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Verwirrung um »Zeif« Andreas Briner 


Es ist im allgemeinen nichts schlimmer, als daß musikalische Tatbestände durch außermusikalische 
erklärt, ja gerechtfertigt werden. Gelegentlich sind es allerdings die Komponisten selbst, die sich, 
zuhanden ihrer Kunst, ein neues Gebiet’zu eigen machen wollen und dabei, da sie mit den gei- 
stigen Bedingungen zu seiner Erschließung unvertraut sind, Schiffbruch leiden. 

Eine solche Situation besteht heute, wo die Kategorie der Messung eine faszinierende An- 
ziehungskraft auf viele junge. Musiker ausübt und das, was „Zeitorganisation? genannt wird, 
eine bisher unbekannte Dichte erfährt. 
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Nun ist allerdings „Zeit“ eines der kompleneekn Phänomene, die es eibt. Die. Leo vom Eh 
also die Philosophen, treten nur mit äußerster Vorsicht an sie heran und sind namentlich in der 
Begriffsbildung von einer oft pathologisch anmutenden Scheu. Mit Grund: hat doch’ die „Zeit“ 
die menschliche Ratio immer wieder, seit den Tagen der frühen Griechen, zum Narren gehalten. 
Welch wunderbare Opfer dieses Molochs sind aber doch die heutigen mensural-pointillistischen 
Musiker, die, unbeschwert von jeder Sachkenntnis, mit Begriffen wie „rationale“ und „irratio- 
nale Zeit” nur so um sich werfen können! He 
Dabei liegt die erste Falle, die „Zeit“ zu stellen pflegt, darin, daß ihre Irrationalität zwar den 
Sinnen allbekannt, metrisch aber schlechterdings undarstellbar ist. Die höhere Irrationalität der 
„Dimension“ der Zeit gegenüber der des Raumes liegt nicht etwa darin, daß der Raum sichtbar 
ist und die Zeit nicht, sondern darin, daß, sobald die’Zeit gemessen wird, sie eines wesentlichen 
Teils ihrer Existenz (auch in der Musik) verlustig geht. 
Man kann versuchen, das etwa folgendermaßen zu erklären: die Verwendung eines Maßes im- 
pliziert, daß die Zeit dorthin, wo man mißt, von vornherein gegenwärtig sein werde (man mißt 
ja eben kein Nichts, sondern die Zeit). In solchem Vorgehen setzt die Zeit — was ihre Wesens- 
bestimmung aufhebt — sich selbst voraus. Die Auflösung liegt darin, daß die Zeit keine Existenz 
im Sinne der Materie hat und auch nicht im Sinne des Raumes. Ihre ganze Existenz liegt in der, 
erst durch sie ermöglichten, sukzessiven Entfaltung von Materie. Diese sukzessive Entfaltung 
ist an sich a-metrisch und wird doch (eigentlich: gerade deshalb) vom menschlichen Subjekt in 
ihrem Sukzessionscharakter wahrgenommen. Ihre Metrisierung, innerhalb und außerhalb der 
Musik, wird sekundär von der menschlichen Ratio geleistet. Dadurch aber verliert sie Teile ihres 
Sukzessivs, ihres Werde-Charakters, und wird je mehr zum statischen Raum, je stärker der Maß- 
Charakter vorherrscht. 

Eine raumanaloge Behandlung des Zeitverlaufs ist dann unbedingt notwendig, wenn die Ver- 
hältnisse von gleichzeitig sich Entfaltendem geregelt werden sollen (die verschiedenen — in der 
Musik melodischen — Entwicklungen nämlich brauchen zu ihrer Koordination regelmäßige Orien- 
tierungspunkte in dem, was bezeichnender- und korrekterweise „Zeit-Raum“ genannt wird). 
So tritt in der abendländischen Musik mit der Einrichtung einer geregelten Polyphonie im Hoch- 
mittelalter die Mensurierung der Musik ein. Diese erste Phase der mensuralen Mehrstimmigkeit 
zeigt Formgedanken (wie die Isometrie), die ausgesprochenen Raumcharakter aufweisen (dazu 
gehört auch die melodische Krebsbewegung, die nur in raumanaloger Zeit möglich ist). 


Ist mit der mensuralen Bestimmung die Musik ihres primären Sukzessivcharakters verlustig 
gegangen? Nicht vor den illusionären Unternehmungen heutiger „irrationaler“ Rhythmiker, 
denn in allen historischen Epochen der europäischen Musik bildete das Melos (vom cantus firmus 
der mittelalterlichen Motette bis Schönberg) den Gegenpol der primären, „gelebten“ Zeit. Im 
Antagonismus von primärer, konkreter und sekundärer, abstrakter Zeit (oder wie immer man 
die primäre Zeit und ihre raumanaloge Abstraktion bezeichnen mag) ist die europäische Musik 
groß geworden, und die ihr unterliegende Antithetik gehört — wie ein Blick auf die außereuro- 
päischen Musikkulturen zeigt— zur Existenz jedes höher entwickelten musikalischen Geschehens. 
Der Verfasser hat in seiner Dissertation „Der Wandel der Musik als Zeit-Kunst“ die Verhält- 
nisse in einem historischen Aufriß der europäischen Musik darzustellen versucht, während Wal- 
ter Wiora in seinem Aufsatz „Musik als Zeitkunst“ (Die Musikforschung 1957) einen \ Überblick 
über verschiedene Möglichkeiten der Interpretation des Problems gibt. 


Wir ‚haben die Unternehmungen der heutigen „irrationalen“ Rhythmiker als „illusorisch” 
bezeichnet. Die rhythmische- Komplexität ihrer Musik ist tatsächlich von dem Moment an illu- 


Die Sinne deformieren — der Geist formt 
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Igor Strawinsky 
dirigierte die 
deutsche 
Erstaufführung 
seines „Agon” 

in Donaueschingen. 


. sorisch, wo die Polarität von primärer und abstrakter Zeit zu wirken aufgehört hat (ein Gegen- 
beispiel sind die Werke in „variablen Metren“ von Boris Blacher, in denen dank der melodisch- 
rhythmischen Erfindung diese Polarität vorhanden ist). Orgien in illusorischer Rhythmik feiert 
gegenwärtig die elektronische Musik. Ein Frühwerk der Moderne, das den Gegensatz der beiden 
„Zeiten“ ironisch auswertet, ist der Sketch „Hin und Zurück“ des jungen Hindemith. Eine 
„Handlung“ zwischen lebenden Menschen kann sinnvoll natürlich nur in der Primärzeit spielen; 
die Komik des Umkehrungsteils beruht auf der Unangemessenheit der Verwendung der Raum- 
Zeit (in der solche Umkehrung allein möglich ist) für die Handlung. Man stelle sich den Um- 
kehrungsteil allein vor — wo wäre die Wirkung? Ebenso fad aber ist Musik, die von vornherein 
in ihrer „Bewegung“ nur Raum-Zeit kennt. 


Es ist hier daran zu erinnern, daß die raumanalog behandelte Zeit auf das menschliche Subjekt 
überhaupt nicht als Zeit wirkt. Der Beweis ist, daß raumanalog Organisiertes als bewegungslos 
empfunden wird. Wie kompliziert und vielfältig Elektroniker auch das, was sie „Rhythmen“ 
nennen, arrangieren wollen, das Ergebnis wird doch immer bewegungslose Musik bleiben. 
Bewegungslose Musik mag als Grenzfall einmal aktuell, ja geschichtlich notwendig werden (wir 
empfinden es jetzt so gegenüber Anton von Webern), aber sie enthält, da sie grundsätzlich anti- 
zeitlich ist, sicher nicht die Zukunft der musikalischen Kunst. Man verstehe sich hier gut: der 
mensural-pointillistischen Rhythmik soll man nicht den Vorwurf machen, sie arbeite zu rational 
(auf einer rationalen Übereinkunft basiert ja auch die traditionelle mensurierte Musik), wohl 
aber den, daß ihre Organisation die Primärzeit ausschließt und dabei — obschon sie eminent 
„zeitlich” sein will — ein Geschehen im Raum, statt in der Zeit veranstaltet. 


Nie und nimmer aber darf man ältere Metrik, wie das jetzt Mode geworden ist, mit „rationaler 
Zeit” und neue pointillistische Metrik mit „irrationaler Zeit” gleichsetzen. Ganz abgesehen da- 

von, daß Metrik nie Zeit ist, bedarf die letztere eines bedeutend größeren Aufgebots an Berech- 
nung als die erstere. Schon dies könnte darüber belehren, daß die Zeit eines bestimmten Musik- 
stücks nicht mit seinem räumlichen Bild in der Partitur verwechselt werden darf. 


Die ganze Situation erinnert daran, daß die jüngste Musik sich dringlichst um die anthropologi- 
schen Grundprinzipien der Musik kümmern sollte, wodurch es ihr verunmöglicht würde, Axiome 
geistigen Lebens mit nur geschichtlich bedingten Hörgewohnheiten zu verwechseln. 
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Alban Bergs Violinkonzert 


Diese Analyse ist eines der Hauptkapitel in Redlichs soeben 
erschienenem umfangreichem Alban-Berg-Buch der Universal 
Edition Wien, die uns den Nachdruck freundlicherweise geneh- 
migt hat, 


Alban Bergs letztes Werk hat mehr und tiefer- 
greifende Kommentare nach sich gezogen als 
irgendein anderes seiner Werke — Wozzeck allein 
ausgenommen. Dafür sind die eigenartigen Um- 
stände seiner Entstehung wie auch die in der 
Doppelwidmung seiner Partitur ausgesprochenen 
programmatischen Untergründe verantwortlich zu 
machen. Im Februar 1935 regte der amerikanische 
Geiger Louis Krasner bei Berg die Komposition 
eines Violinkonzerts an, dessen alleiniges Auf- 
führungsrecht für eine gewisse Zeitspanne ihm 
zugesichert werden sollte. Die Anregung mag be- 
reits im Unterbewußtsein des Komponisten schlum= 
mernde Ideen geweckt haben; war Berg doch am 
Problem des Konzertanten im Stil reihenmäßig 
„vorgeordneter” Musik in steigendem Maße inter- 
essiert. Die Aufgabe, ein konzertantes, dabei 
symphonisch ausgerichtetes Werk für einen be= 
stimmten Virtuosen zu schaffen, muß den Kom= 
ponisten der aus ähnlichen praktisch=musikalischen 
Anregungen entstandenen Konzertarie Der Wein 
besonders angezogen haben. 


Die Parallele zur Konzertarie reicht jedoch tiefer. 
Genau in dem Maße, in dem Der Wein das ur- 
sprünglich gesteckte Ziel einer, den Eigenarten 
einer bestimmten Gesangindividualität angepaß= 
ten Konzertarie überschritt und sich zur Vorstudie 
der Lulu-Klangwelt entwickelte, ist das Violin- 
konzert über die erste Anregung seines ursprüng= 
lichen Auftrags hinaus zu einer Konzeption von 
selbstenthüllender Bedeutung angewachsen. Wenn 
etwas den erlebnis= und bekenntnishaften Charak= 
ter des Bergschen Schaffens zu beweisen vermag, 
so ist es die Tatsache, daß Berg mit der Ausfüh= 
rung der Komposition dieses Konzertes zögerte, 
bis ein schmerzliches Erlebnis ihm den schöpfe= 
rischen Funken aus der Seele schlug. Der tragische 
Tod der jungen Manon Gropius, der achtzehn- 
jährigen Tochter aus Alma Mahlers zweiter Ehe, 
die im April1935 an spinaler Kinderlähmung starb 
und der Berg freundschaftlichst zugetan war, wurde 
zum tieferen Anlaß der Komposition, die nun als 
Totenfeier für ein anmutiges, sinnlos früh ihren 
Freunden entrissenes Menschenkind angelegt und 
noch im Monat ihres Hinscheidens begonnen 
wurde. 


Die Doppelwidmung der für Louis Krasner ge= 
schriebenen, aber „dem Andenken eines Engels” 
gewidmeten Komposition wird dem Dualismus 
von Bergs schöpferischer Situation gerecht. Der 
Charakter des „Requiems für Manon“ stand fest 
und wurde durch die Einbeziehung eines von ]. S. 
Bach verwendeten Chorals nur noch unterstrichen. 


316 


Hans Ferdinand Redlich 


Es lag und liegt nahe, ein so sehr von der „Sym-= 
pathie mit dem Tode“ erfülltes und so bekennt= 
nishaft angelegtes Werk mit Bergs eigenem Schei= 
den zu identifizieren. \ 


Die Arbeit am Violinkonzert, die zunächst eine 
völlige Unterbrechung der Instrumentation des 
II. Aktes Lulu zur Folge hatte, wurde im „Wald- 
haus” Auen mit fieberhafter Schnelligkeit geför- 
dert. Am 15. Juli 1935 schreibt Berg an Webern 
unter anderem: „...und dann war ich nach einem 
fast dreizehnstündigen Arbeitstag so todmüd, daß 
ich unfähig war, noch Musik aufzunehmen und 
schlafen ging. Ich hatte nämlich an. diesem Tage 
die Komposition des Violinkonzerts soviel wie be= 
endigt und saß von sieben Uhr früh bis neun Uhr 
abends fast ununterbrochen am Klavier oder 
Schreibtisch. In den nächsten sechs, sieben Wochen 
hoffe ich, die Partitur fertigzustellen, um dann 
nach Karlsbad die Lulu-Partitur wieder in Angriff 
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nehmen zu können...” 


Im nächsten Brief an Webern, vom 7. August 1935, 
heißt es über den Fortgang der Arbeit am Violin- 
konzert: „...In acht Tagen hoffe ich, Dir mehr 
schreiben zu können. Augenblicklich schreib’ ich 
wie ein Rasender an meiner Partitur, um sie Mitte 
August fertig zu bekommen und lasse daher alles 
andere liegen ..:.” 


Diese Fertigstellung erfolgte schon am 11. August. 
In weniger als vier Monaten hatte Berg, dessen 
größere Instrumentalkompositionen gewöhnlich 
ein bis zwei Jahre konzentrierter Arbeit bean= 
sprucht hatten, sein erstes und einziges Instrumen= 
talkonzert im Sinne der klassischen Tradition und 
damit auch das erste, solistisch-konzertante Instrus= 
mentalkonzert in strikter Dodekaphonie kompo- 
niert und fertig instrumentiert. Die noch im August 
1935 wiederaufgenommene Arbeit an der Instrus= 
mentation des III. Aktes der Lulu wurde dann 
durch Bergs’ bereits Ende August unter ominösen 
Vorzeichen einsetzende Todeskrankheit zum zwei= 
ten und letzten Male unterbrochen. Die Instrumen- 
tation des an sich vollständig durchkomponierten 
III. Aktes blieb Torso, und das Violinkonzert 
wurde Bergs Abschied von der „lieben Erde”. Der 
Todkranke, der Mitte November wieder in Wien 
eintraf, sah noch den von Rita Kurzmann angefer- 
tigten Klavierauszug des Werkes zehn Tage vor 
seinem Tod durch. Das Violinkonzert wurde 
posthum veröffentlicht und uraufgeführt. Die Par= 
titur erschien 1936, und die Uraufführung fand am 
ı9. April des gleichen Jahres in Barcelona — im 
Rahmen des Musikfestes der IGNM - statt. Solist 
— wie bei allen Aufführungen und Schallplatten= 
aufnahmen des Werkes bis zum Ausbruch des 
Zweiten Weltkrieges — war Louis Krasner, die Lei-= 
tung des Orchesters hatte buchstäblich in letzter 
Minute Hermann Scherchen — als Ersatzmann für 
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Anton Webern — übernommen. Er entledigte sich 
seiner heiklen Aufgabe mit gewohnter, auf tiefster 
stilistischer Einfühlung in Bergs Musik -fußender 
Meisterschaft. Die Uraufführung des Konzerts 
wurde zur Totenfeier für den so jäh Verblichenen. 


Im Sinne dieser Auffassung haben Berg-Biogra= 
phen das Violinkonzert mit den späten, Abschieds= 
-stimmung atmenden Werken eines J. S. Bach, 
Brahms und Mahler verglichen, obwohl die An- 
lässe zu der Entstehung dieser Werke eine wirk= 
liche Parallelisierung mit Bergs letzter Komposition 
ausschließen. Die Umstände der Entstehung des 
Violinkonzerts lassen jedoch eine solche Parallele 
mit Mozarts Requiem zu — bis in Einzelheiten der 
Datierung. In beiden Fällen handelt es sich um ein 
im Auftrage geschriebenes, aber als Totenopfer 
konzipiertes Werk, das die Vollendung einer in 
Arbeit befindlichen Oper verzögert! Auch das 
fieberhafte Arbeitstempo Mozarts im Falle des 
Requiems (gleich nach Vollendung von Titus und 
Zauberflöte) erinnert an die ganz ungewöhnliche 
Hast, mit der. Berg das Violinkonzert zu Papier 
bringt. In beiden Fällen verwandelt sich die Kom- 
missionsarbeit in eine „Nänie” um das eigene 
Schicksal... Die oft aufgeworfene Frage, inwie= 
weit Berg sein herannahendes Ende geahnt und 
dieser Ahnung in seinem letzten Werk Ausdruck 
gegeben habe, läßt sich nicht leicht beantworten. 
Er war zweifellos als Fünfzigjähriger — wie der 
fünfunddreißigjährige Mozart— ein vorzeitigMüde= 
gelaufener. Er hat vielleicht dem Tod weniger 
bewußt ins. Auge gesehen als der schwerleidende 
Mahler der letzten Symphonien, aber daß er das 
Violinkonzert als eine große Auseinandersetzung 
mit dem Phänomen des Sterbens entworfen hat, 
beweisen nicht nur die offen ausgesprochene Be= 
ziehung des Werkes zum Hinscheiden von Manon 
Gropius, sondern mehr noch die „hineingeheim- 
nisten“ Hinweise auf das Problem des Todes, die 
sich dem Tieferblickenden aus der Wahl des von 
J. 5. Bach benützten Sterbe-Chorals Es ist genug 
ergeben. Mit Recht schreibt W. Reich in diesem 
Zusammenhang: „...Daß diese Lösung durch 


einen Bachschen Choral herbeigeführt wird, stellt 


eine merkwürdige äußere Beziehung zu den letzten 
Werken Bachs und Brahms’ her; die tiefe Bedeu= 
tung, welche gerade die Tonfolge der Worte ‚Es ist 
genug... für das ganze Konzert erlangt hat, ist 
das eigentliche Zeugnis dafür, daß Berg dieses 
Werk auch als sein eigenes Requiem gestaltete... .“ 
Eine genauere Untersuchung dieses Chorals wird 
zwingendere Beweise für den Requiem-Charakter 
des Violinkonzertseerbringen können als die äußere 
Beziehung zu parallelen Textstellen in den letzten 
Kompositionen von Bach, Brahms und Mahler. 


Thematik und Eorm 


Das Violinkonzert erwächst — darin, wie in vielen 
Einzelheiten thematischer Ereignisse und formaler 
Teillösungen dem Kammerkonzert und der Lyri- 


schen Suite verwandt — aus den thematischen Ur- 
zellen gewisser melodischer Zitate, deren tonsym= 
bolische Bedeutung hier die Funktion eines geome- 
trischen Ortes der ganzen Komposition übernimmt 
— ganz ähnlich wie das anagrammatische „Motto”= 
Thema des Kammerkonzerts und die Zemlinsky- 
und Wagner-Zitate der Lyrischen Suite. Hier wie 
in jenen früheren Werken errichtet Berg mit Hilfe 
assoziationsreicher Zitate ein Koordinatensystem 
spiritueller Beziehungen, aus dem sich die Sinn= 
gebung jedes einzelnen Taktes seiner Komposition 
deduzieren läßt. Die beiden durch wiederholtes. 
Zitat beschworenen melodischen Charaktere sind: 


a) ein kirchlicher Choral, 
b) eine traditionelle Volksweise, 


Diese beiden, als musikalische Typencharaktere 
einander diametralen Melodien treten gesondert 
auf, um schließlich als musikalisch ausgedrückte 
mystische coincidentia oppositorum ineinander 


'überzugehen und eine melodische Einheit zu 


bilden (II, T. 198-215). Der damit klar zutage 
tretende dialogische Dualismus in der thema= 
tischen Grundanlage des Werkes ist ein weiterer 
Schritt zur Erfassung seines tondichterischen „Pro= 
gramms“. Der hier von Berg verwendete protestan= 
tische Choral Es’ ist genug stammt aus der ]. S. 
Bachschen Kirchenkantate Nr. 60 „O Ewigkeit, du 


Der französische Komponist Michel Ciry 


verteilt Autogramme in Donaueschingen. 
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Donnerwort“; doch ist dieser Choral weder von 
]J. 5. Bach komponiert, noch sind seine Textworte 
von Rudolph Ahle gedichtet worden, wie immer 
wieder behauptet worden ist. Die Choralmelodie 
stammt vielmehr von Johann Rudolph Ahle (1625 
bis 1673). Sie wurde 1662 auf das im gleichen Jahr 
entstandene Gedicht Franz Joachim Burmeisters 
komponiert. Die Melodie selbst wurde von ]J. S. 
Bach mit den Mitteln der für die Entstehungszeit 
der Kantate Nr. 60 (1732!) typischen affektuösen 
Alterationschromatik ausharmonisiert. Sie erhielt 
dadurch jene, Bachs Todessehnsucht einzigartig 
verkörpernde, ekstatische Ausprägung, die auch 
H. L. Haßlers leidenschaftliche Liebesmelodie von 
1601 („Mein G’müt ist mir verwirret...”) zum 
Hauptmotiv der Passion von 1729 („O Haupt voll 
Blut und Wunden ...”) transsubstantiierte. Bachs 
Kantate Nr. 60 geht von der Choralmelodie „O 
Ewigkeit” aus und verwendet erst ganz zum Schluß 
als versöhnenden Kulminationspunkt den Choral 
Es ist genug. Auf diese Weise gleicht sich die dra- 
matische Antithese dieser Kantate aus, die von 
Bach ausdrücklich mit „Dialogus zwischen Furcht 
und Hoffnung“ überschrieben ist. Diesem ver= 
zehrenden Widerstreit der Empfindungen an der 
Schwelle irdischer Vernichtung und seinen end- 
lichen Ausgleich durch die göttliche Heilsbotschaft 
des „Heiligen Geistes”: „Selig sind die Toten, die 
in dem Herrn sterben...” gelten die erlösenden 
Worte des Chorals: Es ist genug! Herr, wenn es 
dir gefällt, so spanne mich doch aus...”, denen 
eine so bedeutungsvolle Rolle in Bergs Komposi= 
tion zugefallen ist. Es ist naheliegend, in der Anti= 
these zwischen der Lieblichkeit des I. Satzes des 
Konzerts und der qualvollen Spannung der aus= 
komponierten Kadenz des II. Satzes einen Wider- 
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schein jenes tonpoetischen Pr ane Keraer 
lesen, das Bachs Dialogkantate zugrunde liegt, die 
mit einer Auseinandersetzung zwischen Furcht und 
Hoffnung anhebt und in einem Dialog zwischen 
der „Furcht“ und dem „Heiligen Geist” gipfelt. Es - 
steht für mich außer Zweifel, daß dieses, aus dem 
Motiv des menschlich allzumenschlichen Schauers 
vor dem Tod geborene tonpoetische Programm der 
Bach=Kantate für viele Einzelzüge der inneren 
Struktur des Violinkonzerts bestimmend geworden 
ist. W. Reich nimmt an, Berg habe über Einzel= 
heiten erst im Verlauf der Komposition disponiert 
beziehungsweise entschieden, so zum Beispiel über 
den Einbau des Chorals. Aus der Natur des 
Chorals heraus möchte ich fast das Gegenteil 
annehmen: daß sich vielmehr aus den melodische 
harmonischen Gegebenheiten der Choralmelodie 
die gesamte Thematik des Konzerts entwickelt 
habe. Eine tabellarische Gegenüberstellung und 
morphologische Untersuchung des thematischen 
Materials des Violinkonzerts enthüllt diese Ver= 
wandtschaftsbeziehungen. 


Das thematische Material 
Der Zwölftonaspekt 


Das thematische Material des Violinkonzerts läßt 
sich aus drei Grundcharakteren ableiten, die unter= 
einander in einem dodekaphonischen Verwandt- 
schaftsverhältnis stehen. Ich bezeichne diese drei 
Grundcharaktere: die Grundgestalt der Zwölfton= 
reihe, die Kärntner Volksweise und den von ]. S. 
Bach verwendeten Choral mit (A), (B) und (C). 
Die aus ihnen direkt ableitbaren Themen be-= 
ziehungsweise Motive werden demnach mit (A) ı 
usw. (B) 1 usw. und (C) ı usw. bezeichnet (Bei- 
spiel 335, A, B, C): 


Im 4, 


10 pe 


12 


Bach „ Kantate No. 60* 
a) 


‘ onUuß 
Trit = b) 


- mug so 


span-ne mich doch aus 


Mein Je- sus kommt 


mein gro-ßer 
(* Querstand) 


Die dem Konzert und all seinen thematischen Er= 
scheinungsformen gewissermaßen als „platonische 
Idee” zugrunde liegende Zwölftonreihe (A) gehört 
zu jenen „tonal gefärbten“ Reihengebilden, die 
Schönberg in der Frühzeit der Dodekaphonie eben 
wegen ihrer Querverbindungen zum Reich der 
Diatonie ungern verwendete, obwohl er selbst in 
seiner experimentellen Periode wie auch in Spät= 
werken (Ode an Napoleon op. 41) gelegentlich auf 
solche Reihen zurückgegriffen hat. Die Reihe ist 
vielfach kommentiert worden; die folgende Ana= 
lyse faßt diese Beobachtungen zusammen und fügt 
einige neue hinzu, die sich vor allem auf ihr „sub- 
kutanes” Verhältnis zu den Grundcharakteren (B) 
und (C) beziehen (vgl. Beispiel 335, R. 1). Zus 
nächst teilt Reihe (A) gewisse Grundeigenschaften 
mit der zwölftönigen Grundgestalt der Reihe 
. der Konzertarie Der Wein: die Tendenz ihrer Töne 
skalenartig hinaufzuklettern und dabei tonale 
Akkordkombinationen zu indizieren. Die Reihe 
(A) präsentiert sich als eine Folge aufsteigender 
Terzintervalle, denen eine Ganzton=,Coda“ von 
drei Tönen angehängt ist. Dadurch ergeben sich 
Konsequenzen für die vertikal-harmonische Be= 
handlung der Reihentöne, die die Reihe als eine 
verschränkte Kette von Dur- und Molldreiklängen 
begreifen lassen. Die Akkordmöglichkeiten g-Moll, 


Jam-mer bleibt dar- nie - - den Es ist ge- mug 


D-Dur, a=Moll, E-Dur wie auch ihre dissonanten 
Kombinationen (Beispiel 336): 


sind ohne weiteres aus Beispiel 335, R 1, ablesbar. 
Die Grundtöne dieser vier möglichen Dreiklänge 
sind mit den leeren Saiten der Violine identisch. 
Diese in der Reihe enthaltene Konstellation er= 
möglicht sowohl virtuoses Spiel mit leeren Saiten 
als auch Bevorzugung geigenmäßig günstiger Po= 
sitionen für den Solisten (Töne 2, 4, 6 und 8 liegen 
in der „ersten Lage“). Die ganztönige Reihen= 
coda x wirkt wie ein angehängter Fremdkörper in 
ihrer tonalen Umwelt. Ihre Bedeutung wird sich 
erst in ihren Beziehungen zu (C) enthüllen. 
Figur 2, 3 und 4 (Beispiel 335) fügen der Grund- 
gestalt der Reihe den Krebs, die Umkehrung und 
die Umkehrung des Krebses hinzu. Hierbei stellt 
sich heraus, daß a (K) mit a (U) und ebenso a (R) 
mit a (UK) identisch sind (vgl. Beispiel 335). 

Die Kärntner Volksweise (B), die zuerst in tonal 
vorgezeichnetem Ges-Dur bei I, T. 213 f., auftritt, 
läßt sich, besonders wenn man sie nach D-Dur 
transponiert (Beispiel 335 [B], Fig. 5), reihenmäßig 


319 


Gloria Davy 


war die Solistin bei der 
Donaueschinger 
Uraufführung der 
„Nachtstücke und Arien” 
von Hans Werner Henze 
(rechts). 


als Absenker von (A) interpretieren, was bei dem 
akkordischen Charakter beider Themen leicht be= 
greiflich ist, aber zweifellos nur als ein Zufalls= 
ergebnis a posteriori gewertet werden sollte. 

Der Choral (C) und seine erstaunlichen Verwen- 
dungsmöglichkeiten sollen laut W, Reich*) erst im 
Verlauf der kompositorischen Arbeit aufgetaucht 
sein. Das Umgekehrte, wie schon einmal betont, 
wäre ebenso leicht denkbar: daß nämlich (C) weit= 


gehend den Charakter von (A) beeinflußt hätte. 


Der Choral enthält nicht nur in seiner Oberstimme, 
wie vielfach bemerkt worden ist, sondern auch in 
seiner Harmonie die für Bergs eigene harmonische 
Welt so charakteristischen Tritonusspannungen, 
Querstandswirkungen und chromatischen Gleit- 
effekte (vgl. Beispiel 335 [C], Fig. a, b, c). Die 
Identität des Choralanfangs x mit der Ganzton= 
coda x der Reihe (A) ist viel kommentiert worden. 
Es ist — wie im Fall von Krebs und Umkehrung der 
Reihe (A) — eine Identität zweier Transpositions= 
varianten. Die Bachsche Version des Chorals steht 
in A-Dur, Berg hingegen zitiert den Choral einen 
Halbton höher, nach B-Dur transponiert, um ihn 
dem zwischen g-Moll und B=Dur schwankenden, 
tonartlichen Gefälle des ganzes Werkes besser an= 
zupassen. Die Identität des Choralanfangs x ist hin= 
gegen eine wörtliche und tonartliche in bezug auf 
die Ganztonfolge x der. Umkehrung des Krebses 
von (A) (Beispiel 335 [A], Fig. 4). Der Choral- 
schluß y stimmt überein mit der Ganztoncoda der 
Umkehrung (Fig. 3). Der Tritonus=Charakter des 
Chorals kommt nicht nur in der Horizontalspan- 
nung x sinnfällig zum Ausdruck, sondern auch und 
besonders in den Harmonien des Verses „Mein 
großer Jammer bleibt darnieden”. Der Choral ent- 


*) Aus Bergs an Schönberg gerichtetem Brief vom 28. August 
1935 (veröffentlicht von J. Rufer in Melos 2/1955) wissen wir 
heute, daß die Identität des Reihenschlusses „x” und des 
Choralbeginns (Beisp. 335 „x”) eine „zufällige” war. 
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hält so viele organische Elemente der Bergschen 
Tonsprache (besonders der des Violinkonzerts), 
daß er leicht der Ausgangspunkt von Bergs ton- 
schöpferischem Denken gewesen sein kann. 


Der Choral — seine Herkunft und seine Bedeutung 
für das Violinkonzert 


Das Kirchenlied Es ist genug wurde, wie schon er= 


wähnt, von J. S. Bach als Schlußchoral seiner Kir= 


chenkantate Nr. 60 (Dominica XXIV post Trini= 
tatis) in eigener Harmonisierung verwendet. Es ist 
dies Bachs zweite. Kantate, die von dem Choral 
O Ewigkeit, du Donnerwort ihren Ausgang nimmt. 
Sie ist 1732 entstanden, während die erste, die 
Kantate Nr. 20, wahrscheinlich zwischen 1723 und 
1725 komponiert worden ist und einen anderen 
Text hat. Das beiden gemeinsame Kirchenlied 
O Ewigkeit, du Donnerwort ist 1642 von Johann 
Schop gedichtet und im gleichen Jahr von Johann 
Rust in Musik gesetzt worden. — Es ist anzuneh= 
men, daß Berg über die geschichtlichen Voraus= 


- setzungen und bibliographischen Fakten :des von 


ihm gewählten Chorals nicht informiert war und 


ihn für eine Originalkomposition Bachs gehalten 


hat. 


Die Verwendung eines (lutherischen) Chorals als 
symphonische „ultima ratio“ ist weder für Berg 
selbst noch für die ihm nahestehende Wiener 
Schule „ein neuartiges kompositorisches Element”, 
wie W. Reich meint. Um dies zu beweisen, braucht 
man freilich nicht die Harmonieaufgaben des Schü= 
lers Alban Berg heranzuziehen, der von Schön= 
berg in die Geheimnisse der Choralharmonisierung 
eingeweiht worden war. Der Choral und seine Va- 
riationsmöglichkeiten spielen bekanntlich bereits 
im II. und III. Akt Lulus eine integrierende Rolle. 
Imaginäre Choräle wie dieser oder wie Ernst 


. Kreneks Variationen über „Ja, ich glaub’ an Jesum 
Christum” finden sich bereits wiederholt bei 
Bruckner und Mahler. Das ideologische Modell zu 
Bergs Violinkonzert ist wohl am deutlichsten in 
Mahlers II. Symphonie vorgebildet, deren Schluß- 
satz („Der große Appell“) Klopstocks Kirchenlied 
„Aufersteh’n, ja aufersteh’n” zu Ende dichtet und 
umkomponiert. Schönbergs nachschöpferische Be- 
schäftigung mit Bachschen Chorälen und Choral= 

' vorspielen mag gleichfalls unterbewußt auf Berg 


Das Genie aus Mähren 


Für manchen Musikfreund kam die Tatsache von 
Janäceks hundertstem Geburtstag im Juli 1954 als 
eine kaum glaubliche Überraschung, wenn nicht 
gar als ein unangenehmer Schock. 1854 geboren, 
1928 gestorben — diese Daten schienen sich mit 
Janäceks jugendlichem Elan und vor allem mit dem 
so erregend gegenwartsgültigen Stil seiner musi= 
kalischen Sprache kaum zu decken. Die Neuheit 
seiner Melodien, der Reichtum des Rhythmischen, 
die Kühnheit seiner Harmonien und Modulatio= 
nen, der originelle Exotismus im Tonartlichen — 
all das, von den ethisch und sozial aufrüttelnden 
Themen seiner Bühnenstücke und Chorwerke gar 
nicht zu reden, hat Janäteks Lebenswerk neuer= 
dings in den Brennpunkt des Interesses gerückt. 
Weit mehr als eine regionale Erscheinung, ist der 
Komponist der „Jenufa“ und der Glagolitischen 
Messe nun als eine der ganz wichtigen Musiker- 
persönlichkeiten dieses Jahrhunderts akzeptiert, 
als ein aus der Tiefe des Volkstums schöpfender 
Künstler, als ein Originalgenie, das noch dazu ein 
moderner Intellektueller wär. Sein östlich orien= 
tierter Realismus zusammen mit seinem neuzeit= 
lichen, wissenschaftlich ‘gerichteten Folklorismus 
weist ihm einen Platz in der Stilgeschichte der 
Neuen Musik irgendwo zwischen Mussorgsky und 
Bartök zu. 


Als tschechischer Komponist von entschiedener 
nationaler Ambition ist Leos Janacek dem Ver= 
gleich mit Smetana und Dvoräk nicht entgangen, 
freilich mit dem Ergebnis, daß sein unkonventio= 
neller Realismus in das von der Romantik ge- 
prägte nationalistische Klischee nicht paßte. Nichts 
von pittoresker Volkslied-Stilisierung ist in Jana= 
&eks Tonsprache zu finden, nichts von der nach 
neudeutschen und klassischen Vorbildern geform= 
ten Stilrichtung jener musikalischen Repräsentan= 
ten des jungen tschechischen Nationalismus. - 


Janä&eks Nationalismus war von einer ganz be= 
sonderen Art..Von einem harten, unverbildeten 
Bauernstamm, der seit Jahrhunderten in dem kar= 
gen nordostmährischen Hügelland zu Hause ist, 
empfing er das Rauhe und Elementare seines Tem= 
peraments, aber auch das unberührt Zarte und 


M2 


eingewirkt haben. Die Ähnlichkeit des philoso- 
phisch=religiösen Programms in den Choraltexten 
der „Auferstehungssymphonie“ Mahlers und des 
„Requiem=Violinkonzerts” Bergs unterstreichen 
überzeugend die Wahlverwandtschaft der beiden 
großen Österreicher*). 


Der zweite Teil erscheint im nächsten Heft. 


*) Die Numerierung der Notenbeispiele entspricht der Buch= 
Ausgabe. Anmerkungen sind hier (mit einer Ausnahme) 
nicht mitreproduziert worden. 


Hans Hollander 


Naturnahe und seine so typisch slawisch=christ= 
liche All-Liebe und All-Verbundenheit. Früh schon 
sammelte und bearbeitete er die Volkslieder seiner 
ostmährischen Heimat, die Melodien des lachi= 
schen und wallachischen Distrikts. Der spezifisch 
idiomatische Charakter dieser aus dem Osten be= 
einflußten Volksmusik — unregelmäßige Periodi- 
sierung, häufiger Wechsel des Metrums und des 
Rhythmus, Unbestimmtheit im Tonartlichen und 
Neigung zu modalen Wendungen, Vorherrschen 
rhapsodisch-improvisierender Züge — hat auf 
Janateks musikalische Sprache entscheidend ab= 
gefärbt. Auf den Stilprinzipien der ostmährisch= 
slowakischen Volksmusik beruht auch Janäteks 
Technik der Melodie- und Formgestaltung, über- 
haupt der reife Stil seiner Meisterwerke. 


Als Künstler interessierte ihn immer wieder nur 
der Mensch und das Medium von dessen Existenz, 
die beseelte Natur. Aus seiner Menschlichkeit und 
sublimierten Sinnlichkeit leitete der Musiker 
Janäcek seine echtesten und stärksten künstle= 
rischen Impulse her. Im Tonfall der Sprache mit 
ihren tausendfältigen Nuancen des Ausdrucks 
fand er das Rohmaterial seiner Melodien. Wie sich 
ihm hier Seelisches erschloß, so erlauschte er in 
den Stimmen der Tiere und in den unartikulierten 
Lauten der Natur einen geheimen Sinn und eine 
Kundgebung des Lebens. Sprechton und Sprach= 
rhythmus und die Stimmen des großen Pan for= 
men sich ihm zu jenen emotional durchwärmten, 
prägnanten Motiven, aus denen seine |yrischen 
Passagen, seine dramatischen Dialoge und seine 
impressionistischen Naturlaute entwickelt sind. 
Der vokale Ursprung seiner Melodik, in der Pro- 
sodie der Sprache wurzelnd wie die Volksmusik 
seiner Heimat, ist unverkennbar und charakteri= 
siert nicht nur Janäceks Vokalkompositionen (die 
den größten Teil seines Oeuvre umfassen), son= 
dern auch seine Instrumentalmusik. „Janäceks 
Melodien“, sagte einmal ein kluger Kritiker, „klin= 
gen nämlich nicht anders als lauter abgekürzte, 
halb unterdrückte mährisch=slowakische Volks= 
lieder.” Der Vergleich mit Mussorgsky, von dem 
Janä&ek viel gelernt und mit dem er viel gemein= 


321 


sam hatte, drängt sich auf. Während aber Mus= 
sorgskys Realismus mehr zu einem unstilisierten 
Naturalismus neigt,‘ sind Janaleks melodische 
Phrasen in der überwiegenden Mehrzahl lyrisch 
gerundet, kantabel erweicht und emotional durch= 
glüht. 


Der vokale Charakter von Janaceks musikalischem 
Denken, dem sein impetuoses Temperament und 
seine Philosophie des Mitleids einen spezifisch 
persönlichen Dynamismus verlieh, mußte ihn not- 
wendigerweise zur Oper als der kongenialsten 
Ausdrucksform führen. Janatek hat insgesamt 
acht Bühnenwerke vollendet, von denen vier über 
die Grenzen seines Heimatlandes gelangt sind; 
zwei — „Jenufa“ und „Katja Kabanowa” — haben 
sich sogar einen festen Platz im internationalen 
Opernrepertoire errungen. 


Vom Standpunkt der Textwahl aus gesehen, ent= 
behren Janäteks Bühnenwerke einer einheitlichen 
Linie. Der romantisierenden „Särka“” und dem 
singspielhaften Einakter „Roman=-Anfang” folgt 
„Jenufa”, eine Dorftragödie aus Janäteks ostmäh= 
rischer Heimat. Die Konversationsoper „Schicksal“ 
stellt den Übergang zur phantastischen Burleske 
„Die Ausflüge des Herrn Broulek“ her. Es folgen 
die Ehebruchstragödie „Katja Kabanowa”, die 
halb pantomimische Tieroper „Das schlaue Füchs= 
lein“, die symbolistische „Sache Makropulos” und 
das von christlicher Metaphysik getragene letzte 
Bühnenwerk „Aus einem Totenhaus“. Eine bunte 
Mischung scheinbar willkürlich gewählter Stoffe, 
die sicherlich zum guten Teil der künstlerischen 
Laune dieses unkonventionellen Musikers ent= 
sprachen. Bei näherer Betrachtung zeigt es sich 
jedoch, daß Janä&ek in seinen Opern, vielleicht mit 
Ausnahme seiner beiden Erstlingswerke, einer 
inneren Linie folgt, deren Wurzeln in seinem sla= 
wischen Mitleidsethos und seinem christlich-pan= 
theistischen Erlösungsoptimismus liegen. „Diese 
prachtvollen guten Menschen”, so schrieb er über 
Dostojewskys „Tagebuch aus einem Totenhaus“, 
„plötzlich kommt etwas über sie, und sie müssen 
leiden. Sie büßen es ab, aber sie haben goldene 
Herzen.” 


„Plötzlich kommt etwas über sie, und sie müssen 
leiden...“ — es ist das immer wieder variierte 
Motiv des Schuldlos-Schuldigen, der von einem 
elementaren Zwang überwältigten Kreatur; am 
Ende aber harrt Erlösung und Entsühnung. Jenufas 
ledige Mutterschaft und ihre Verlassenheit durch 
den treulosen Geliebten, die Tat ihrer Ziehmutter, 
die das vaterlose Kind in den Bach wirft, der Ehe= 
bruch der vereinsamten, seelisch versklavten Katja 
und ihre Sühne, der Freitod in der Wolga; die 
Füchsin, die im Augenblick des höchsten Lebens= 
gefühls die Kugel des Jägers ereilt; die Erlösung 
der Elena Makropulos aus ihrer 350 Jahre wäh= 
renden Existenz, einem diabolischen Experiment 
mit einem Lebenselixier; die Verbrechen der Ver= 
urteilten im sibirischen Gefangenenlager — „In 
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‚objektiver Beschauer, viel eher als ein mitfühlen= 


 A=cappella-Chöre und die dramatische Wucht der 


jeder Kreatur ein Funken Gottes“, sagte der Kom: 
ponist über sie. Alle diese Stoffe gestaltete 
Janaäcek nicht als ein Richter, auch nicht als ein 


der Bruder jener bedrohten und leidenden Ge- 
schöpfe. Trotz ihrer Sünde ist Katjas Seele „so 
weiß wie der Spiegel der Wolga im Lichte des 
Mondes”, und der verbrecherische Entschluß der 
Küsterin, Jenufas Kind zu beseitigen, um ihr den 
Weg in die Zukunft frei zu machen, findet seine 
höhere Rechtfertigung, „denn Gott weiß selber 
am besten, daß es so geschehen muß”, Seine sla= 
wische Herzenswärme breitet über alle Schuld und 
Sühne den Glanz einer umfassenden Barmherzig= 
keit. 


Was Janälek an seinen Texten hauptsächlich inter= 
essierte, war die Möglichkeit einer emotionalen 
Ausweitung und psychologischen Vertiefung see= 
lischer Situationen, auch wenn diese von Haus aus 
dramatisch nicht immer entwicklungsfähig schie- 
nen. Die Sensitivität seiner Sprachton-Technik 
ermöglichte es ihm, jedem Wort und jeder Geste 
der Handlung musikalisch Sinn und Bedeutung zu 
geben, mit dem Ergebnis, daß auch in statischen 
Situationen Kontraste von größter Wirkung erzielt 
werden. Die leidenschaftliche Intensität seiner 


Oper „Aus einem Totenhaus”, wo ja eine fort= 
schreitende Handlung im traditionellen Sinne nicht 
besteht, beruhen auf dieser inneren Dynamik von 
Janaleks Stil. Die Kühnheit und Ungewöhnlich= 
keit eines Librettos schien seine künstlerische 
Inspiration zu stimulieren; seine die menschliche 
Rede nachzeichnende Musik suchte gerade dieses 
Außerordentliche, das ihm Höhen und Tiefen der 
Seele und das im Grunde allen Lebens liegende 
Geheimnis erschloß. 


Aus verwandten Stimmungen geboren sind Janä- 
teks Chöre, besonders die klanglich und harmo- 
nisch dunkel gefärbten Männerchöre „Maryeka 
Magdonova” und „Kantor Halfar“, Das Mitleids= 
motiv, diesmal sozial unterbaut, bildet auch hier 
den zentralen, philosophisch-=emotionalen Kern. 
Das Hauptwerk in der Reihe der Chorwerke ist 
die „Glagolitische Messe” — ein Werk des Alters, 
jedoch durchpulst von der stürmischen Vitalität 
der reifen dramatischen Kompositionen. Wiederum 
schöpft Janadek hier aus seinem slawischen Ur= 
erlebnis, wenn er einen ganz unkirchlichen Hym= 
nus über den altslawischen orthodoxen Messetext 
schreibt. „Ich will den Menschen zeigen, wie man 
mit dem lieben Herrgott spricht”, sagte er über 
dieses Werk, das sich in seiner festlichen Daseins= 
freude und elementaren Kraft mit der Welt Stra-= 
winskys zu berühren scheint. 


Janateks Instrumentalwerke werden gewöhnlich 
als Nebenlinie seines Schaffens gewertet. Dies ist 
nicht nur ungerecht, sondern auch sachlich unbe= 
gründet. Es gibt unter ihnen einige erstrangige 


Karlheinz Stockhausen 
(links) 
im Gespräch mit 


Luigi Nono_ (rechts) 


" Schöpfungen, wie die impressionistischen Klavier= 
stücke „Auf verwachsenem Pfad”, das Concertino 
für Klavier und kleines Orchester, das 2. Streich= 
quartett („Intime Blätter“) und vor allem die bril- 
lante Sinfonietta. Janäleks Instrumentalkomposi= 
tionen fügen sich organisch in sein vokales 
Schaffen, ja sie scheinen dies zu ergänzen, in- 
dem sie nicht nur stilistisch, sondern vielfach auch 
poetisch mit den großen Gesangswerken korre= 
spondieren. 


Nirgendwo hat eine kurzsichtige Kritik mehr An= 
laß zu zensurierenden Einwänden zu finden 
geglaubt als in der Instrumentalmusik des mäh- 
rischen Meisters. Man. hat eingewendet, daß 
Janäleks Themen nicht die Fähigkeit hätten, von 
» innen heraus zu wachsen und so im strengen Sinne 
formbildend zu sein, daß vielmehr ein rein mecha= 
nistisches Prinzip von Wiederholung, Variierung 
und Kontrastierung seiner Formgestaltung zu= 
grunde liege. Man suche vergebens nach melo= 
dischen oder modulatorischen Durchführungen im 
Sinne der traditionellen klassisch-romantischen 
. Instrumentalmusik, nach Polyphonie und Kontra- 
punkt, nach dem Erstehen der Form auf Grund 
von -thematischer Evolution. Von all dem ist in 
Janäteks Musik tatsächlich nur sehr wenig zu 
finden. Sein formbildendes Prinzip besteht viel= 
mehr in der Abwandlung eines kurzen Gedankens, 
der in motivischer, orchestraler und hauptsächlich 
rhythmischer Variierung oder durch Hinzutreten 
neuer Begleitungsformeln in Fluß gehalten wird. 
Eine solche einfache Wiederholung und: Variierung 
bildet auch in Janäleks heimatlicher Volksmusik 
das charakteristische Bauprinzip. Die Wieder- 


holungen sind, ähnlich wie bei Janätek, zumeist 
durch rhythmische Änderungen gekennzeichnet, 
dazu kommen Variierungen durch neue improvi=- 
sierende Begleitungsfiguren des Cymbals oder 
Dudelsacks, häufig auch der Geige oder Klarinette. 
Bei Janacek wird einem so ausgearbeiteten Gedan-= 
ken häufig ein kontrastierender Einfall zur Seite 
gestellt, der gleicherweise behandelt und gelegent= 
lich etwa mit dem ersten Thema kombiniert wird 
(Sinfonietta, 2. Satz; „Jenufa”“, Ouvertüre). Dieser 
flächige, gleichsam zweidimensionale Aufbau hat 
seine Vorteile. Der melodische Einfall wird mit 
der größten Eindringlichkeit und Plastik dem 
Hörer zum Bewußtsein gebracht, und das Thema 
bewahrt seine Vitalität in diesem geradlinigen 
Prozeß bis ans Ende ohne die in der konventio= 
nellen Durchführung häufig eintretende Absplit= 
terung und Abnützung des primären Impulses. 


In dieser Themenbehandlung liegt eines der Ge= 
heimnisse der erregenden Originalität und Vitali- 
tät von Janateks Musik. Sein Formaufbau beruht 
auf einem neuen melodischen Dynamismus, der 
weder der rhythmisch=klanglichen Motorik Stra= 
winskys noch dem impressionistischen Prinzip 
gleitender Harmoniegruppierungen folgt. Die Ur- 
kraft dieses Dynamismus ist eine der undefinier- 
baren Qualitäten von Janäleks schöpferischer 
Kraft. Wir können nur die eine oder andere Kom-= 
ponente dieser Urkraft erahnen: der naturhaft 
emotionale Ursprung seiner Melodien gewähr= 
leistet deren bezwingende Wahrheit, und die 
Verankerung seiner Themen in der Volksmusik 
steigert das Lebensvolle und Elementare ihres 
Charakters. 
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Das neue Buch 


Strawinskys Schriften 


Hier haben wir nun wirklich einmal ein wichtiges, im 
tieferen Sinn reizvolles und „sprechendes” Buch: „Igor 
Strawinsky, Leben und Werk, von ihm selbst“ (Ge= 


meinschaftsverlag Atlantis, Zürich, und B. Schott’s - 


Söhne, Mainz) — die authentische Ausgabe dessen, 
was Strawinsky schriftlich formuliert und zu Druck 
gegeben hat. In Übersetzung zwar — die Original= 
sprachen Strawinskys sind Russisch, Französisch oder 
Englisch —, aber in Übertragungen, die, zum größten 
Teil wenigstens, sinnentsprechend und im Sprach- 
atmosphärischen gut geraten sind. Der schön gedruckte 
Band enthält die „Erinnerungen“ — „Chronique de 
ma vie” heißt es original, was weniger elegisch klingt, 
sachlicher als der retrospektive Begriff Erinnerung —, 
die bis zum Jahre 1935 führen; dann die „Musika= 
lische Poetik”, die 1939/40 als Vorlesungen an der 
Harvard University in den Vereinigten Staaten ent= 
standen und 1945 unter Weglassung des Kapitels über 
die „Wandlungen der russischen Musik” in französi= 
scher Sprache und später in Deutsch erschienen sind; 
schließlich die „Antworten auf 35 Fragen” von 1957, 
die zum Teil etwas zu journalistisch geraten sind. 
Typisch, wie substantiell Strawinsky gerade auf solche 
Fragen reagiert; hier sind wir beim Denkenden und 
beim Schriftsteller angelangt. 


Strawinsky spricht sich ohne Umschweife aus. Knapp, 
geschliffen, geistig korrekt. Keine Spitzfindigkeiten 
bei aller außerordentlichen Originalität des geistigen 
Reagierens. Auch nicht die Spur von Nebel, den die 
Kunstschriftsteller, und Strawinsky ist hier einer, so 
gerne entstehen lassen. Er zelebriert nicht — er for= 
muliert Gedanken, die sich in ihm entwickelt haben, 
oder Beobachtungen, die er angestellt und in Zusam- 
menhang mit Erfahrungen gebracht hat. Es herrscht 
die gleiche Luft wie in der musikalischen Komposition: 
einfallsreich, exakt; stets wird Wesentliches berührt. 


Den größten Teil des Bandes nimmt die Lebenschronik 
ein. Ob Strawinsky über alltägliche Geschehnisse 
schreibt oder über außergewöhnliche Ereignisse: immer 
ist er fesselnd, originell, bunt. Und immer wird sein 
Verhältnis zum Leben spürbar; die Verbundenheit 
mit dem kraftspendenden Getriebe der Lebensvor= 
gänge, die selbstverständlich und zugleich rätselhaft 
sind. Die Vorgänge sprechen zu ihm, und er spricht 
über sie zu uns. So erscheint ein trockener Bericht nie 
„trocken“; es stehen Funktionen hinter ihm wie hinter 
Strawinskys Intervallen und den differenzierten rhyth= 
‚mischen Folgen. Aber es handelt sich noch um mehr. 
In der schriftlichen Äußerung wird direkt und unver= 
wechselbar — und deshalb ohne die Möglichkeit ver= 
schiedener Interpretation, zu der die Musik verführen 
mag — der Geist Strawinskys greifbar, der Reichtum 
des inneren Menschen, dessen schöpferische Fähigkeit, 
die mit selbstverständlicher Unerschöpflichkeit fließt, 
sich an alltäglichen Lappalien ebenso erweist wie an 
gewichtigen Ereignissen, die zur Reflexion und von ihr 
aus zu Feststellungen und Forderungen führen, die in 
einem hinreißenden Gemisch von ex cathedra und 
eleganter Humanität erhoben werden. So ist die Chro= 
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‚nik nicht nur die Schilderung der Lebensereignisse, die 


bei Strawinsky schon allein durch seine Berührung 
mit originalen Menschen (Rimsky-Korssakow), Diag= 
hilew, Debussy, Ravel, Schönberg, Picasso, Satie, 
Busoni, Hindemith (um nur eine kleine Auslese zu 
treffen) außerordentlich farbig sind, sondern die 
Fixierung von gedanklichen Vorgängen, in denen die 
Spontaneität, die Originalität, die Kritikfähigkeit und 
vor allem auch eine wirkliche, tiefe Bildung zum Aus= 
druck kommt. Aus ihr und mit ihr verbunden, aus 
Interesse an großen geistigen und künstlerischen Lei= 
stungen des Menschen hat Strawinsky wesentliche 
Kräfte gezogen, die sein Leben und sein Werk ent= 
scheidend mitgeformt haben. 


Dem Leser seien einige wenige Beispiele gegeben: 
„Ich habe es immer vorgezogen...einzig und allein 
durch eigene Kraft meine Ideen zu verwirklichen und 
jene Probleme zu lösen, die sich mir während meiner 
Arbeit stellen. Ich mag nicht auf fertige Rezepte zu= 
rückgreifen, die zwar die Arbeit erleichtern, die man. 
aber erst lernen und dann im Gedächtnis behalten 
muß.” 


Pierre Monteux „gab meine Partitur mit vollendeter 
Präzision wieder. Ich verlange nichts weiter von einem 
Dirigenten, denn alles, was darüber hinausgeht, führt 
zur ‚Auslegung‘, und die verabscheue ich, denn leider 
denkt der, der etwas auslegt, nur an seine eigene 
Auslegung und nicht an das Werk; er übersetzt, und 
wie der Italiener sagt: traduttore e traditore. In der 
Musik ist dies absurd, denn Eitelkeit verführt solche - 
unglückseligen Dirigenten zu lächerlichem Größen- 
wahn.” 


„Es wäre entschieden an der Zeit, mit der unzuläng= 
lichen und frevelhaften Auffassung der Kunst als 
Religion und des Theaters als Tempel ein für allemal 
aufzuräumen...Es ist unmöglich, sich einen Gläu= 
bigen vorzustellen, der sich dem Gottesdienst gegen= 
über kritisch verhält. Das wäre eine contradictio in 
adjecto, der Gläubige wäre nicht mehr gläubig. Die. 
Haltung des Zuschauers aber ist dem völlig entgegen= 
gesetzt... Ein Schauspiel begeistert oder stößt ab, und 
das erfordert zunächst, daß man. urteilt... und die 
Rolle, die der kritische Sinn dabei spielt, ist sehr. 
wesentlich. Wer diese Dinge miteinander verwechselt, 
beweist nur, daß er nicht die geringste Unterschei= 
dungsgabe und untrüglich einen schlechten Geschmack 
besitzt.” 


Über den Sinn der Chronik sagt er folgendes: „Der 
Leser hat zweifellos bemerkt, daß imein Bericht nicht 
einem Tagebuch gleicht. Er,wird in ihm weder lyrische 
Ergüsse noch vertrauliche Geständnisse finden, denn 
ich habe das bewußt vermieden. Wenn ich von mei= 
nem Geschmack, meiner Vorliebe und mieiner Abnei= 
gung gesprochen habe, so habe ich das nur soweit 
getan, wie es nötig war, meine Gedanken, meine Über- 
zeugungen, meine Art, Dinge zu sehen, deutlich zu 
machen und zu erklären, wie ich mich gegenüber der 
Denkungsart anderer Menschen verhalte. Kurz, ich 
habe ohne Umschweife sagen wollen, was ich für wahr 
halte.” 


Auf die Chronik folgen die Harvard-Vorlesungen über 
„Musikalische Poetik”, die jeder, der sich mit Musik, 
beschäftigt, auch derjenige, der befangen in alter Mu= 
sik, mit der Klangwelt unserer Zeit nichts anzufangen 
weiß, sich zu Geist und Gemüte führen sollte. Was 
Strawinsky in diesen sieben Vorlesungen sagt, ist sehr 
kontrovers, und wer die Fülle der Gedanken — eine 


unerhörte Fülle — studiert, wird sich zwischen Zustim= 
mung und Ablehnung hin und her geworfen fühlen. 
Aber Strawinsky bewegt sich hier — wie übrigens 
auch in seinem musikalischen Schaffen — auf einer 
Ebene, auf der selbst der Irrtum zur Erscheinung 
wird. Damit ist keineswegs eine päpstliche Unfehlbar- 
keit gemeint, die Unterwerfung verlangt, sondern jene 
Geisteslage, auf der besserwisserische Kritik sich auf= 
löst, verwandelt in Auseinandersetzung über die Viel= 
falt der Möglichkeiten des menschlichen, durch die 
Natura determinierten Geistes. Auch hier sei, wenig- 
stens mit ein paar ‚Worten Strawinsky selbst das 
Wort gegeben. Das Echo des Werkes, „das unsere 
Seele wahrnimmt, tönt immer weiter. Das fertig- 
gestellte Werk verbreitet sich also, um sich mitzuteilen, 
und fließt endlich wieder in seinen Ursprung zurück. 
So schließt sich der Kreis. Und deshalb erscheint uns 
die Musik als ein Element, das eine Vereinigung mit 
unserem Nächsten schafft — und mit dem höchsten 
Wesen.” 


Die Texte schließen mit den „35 Fragen“ des ameri- 
kanischen Dirigenten Robert Craft, die Strawinsky 
wohlüberlegt und in literarisch geschliffener Form 
beantwortet. Es sind daraus erweiterte Aphorismen 
geworden, in denen sich der Fünfundsiebzigjährige 
mit der Frische und Direktheit eines Menschen auf 
der Höhe seiner Bahn ausdrückt, eines Menschen, der 
in der Stärke der eigenen Persönlichkeit den Geist 
offengehalten und damit sich selbst eine stetige Bild= 


samkeit bewahrt hat. Nichts von grimmiger Abwei= 
sung; im Gegenteil: offen dem Neuen, dem Kommen= 
den und bereit, selbst in Neues einzudringen, das er 
früher mehr oder weniger übergangen hatte. So ist 
das Bekenntnis zu Webern, mit dem die letzte Frage 
abschließt, mehr als ein musikalisches Manifest; es 
ist das Bekenntnis zur Freiheit des Geistes, zum Ewig= 
fließenden, zur Lernbereitschaft, 


Neben einem etwas summarischen Werkverzeichnis 
besitzt das schöne Buch noch zwei Points von beson- 
derem Wert. Zunächst einen Bildteil mit rund hundert 
Reproduktionen nach Photos verschiedenster Art: 
Strawinsky selbst in mannigfachen Lebensstationen, 
in privater Perspektive und in einer Fülle von Dar- 
stellungen, aus denen der Geist, die Konzentration auf 
das Denken und Beobachten sprechen. Dazu Bilder 
aus der Umwelt des Meisters, in der Debussy, Diaghi- 
lew, Ramuz, Ansermet und viele andere erscheinen, 
Bühnenbilder von Aufführungen, Zeichnungen von 
Proben. Eine reichhaltige und faszinierende Bilder= 
sammlung, die Dokumentation eines wunderbaren 
Lebens. 


Der weitere Point ist das Vorwort, geschrieben von 
Willi Schuh, ein meisterhafter, aus tiefer Kenntnis und 
geistig-künstlerischer Erfahrung konzipierter Essay, 
der das Profil — nein, die Profile Strawinskys — auf= 
zeichnet; der künstlerischen, geistigen und humanen 


Höhe Strawinskys angemessen. 
Hans Curjel 


Blick in ausländische Musikzeitschriften 


„Musical America”, New York, August 1957. 


Statistik des Repertoires der amerikanischen Orche= 
sterkonzerte der Saison 1956/57. In Betracht gezogen 
sind die 31 größten Orchester der Vereinigten Staaten. 
Insgesamt wurden 864 Werke dargeboten, darunter 43 
in Uraufführung (38 amerikanische, 5 ausländische). 


„The Musical Quarterly“, New York, Juli 1957. 


Analyse der Stellung führender Kreise in der Sowjet= 
union zur Musik (Yury Arbatsky). Überblick über die 
Kammermusik von Darius Milhaud (Colin Mason). 
Ausführlicher Bericht über die Uraufführung der 
Opera buffa „La donna € mobile” von Riccardo Mali= 
piero in der Piccola Scala, Mailand (Reginald Smith 
Brindle). 


„Tempo”, London, Sommer 1957. 


Kritische Betrachtungen zur Alban-Berg-Biographie 
von H. F. Redlich, insbesondere zu dem von Redlich 
vielfach unrichtig dargestellten Verhältnis Bergs zu 
Schönberg (Erwin Stein). Über die Förderung Neuer 
Musik durch den British Council (Seymour Whin= 
. yates). Kurzbiographie des argentinischen Komponisten 
Alberto Ginastera (Gilbert Chase). Amerikanische 
Jugendkonzerte (Howard Mitchell). Über zeitgenössi= 
sche ungarische Komponisten (John $. Weissmann). 
Bemerkungen zur Musik von Henry Barraud (Claude 
Rostand). X 


„Schweizerische Musikzeitung“, Zürich, Sept. 1957. 


Fortsetzung der Betrachtungen zur neuen Debussy= 
Biographie von V. Seroff (A. J. Patry). Ausführliche 
Berichte über die Uraufführungen von Liebermanns 
„Die Schule der Frauen“ (W. Reich) und Hindemiths 
„Die Harmonie der Welt” (M. Ruhoff). 


„Die Runde”, Zürich, Juli/August 1957. 

Über das Studio für Neue Musik in München (Fritz 
Büchtger). Kurzbiographie von Albert Moeschinger 
(Hans Oesch). Bericht über die Tätigkeit der Jeunesses 
Musicales in der deutschen Schweiz während der 
Saison 1956/57 (Rudolf Kelterborn). 


„Eeuilles Musicales”, Lausanne, August/Sept. 1957. 


Würdigungen von Alfred Cortot (zum 80. Geburts= 
tag) als menschliche Persönlichkeit (Jacques Feschotte) 
und als schöpferischer Interpret (Kurt Hahn). 


„Musica”, Paris, Mai/Juli 1957. 

Über den jüngsten Rompreisträger Jean Aubain (G. de 
La Salle). Baudelaire und die Komponisten (Jose 
Bruyr). Über Schallplattenaufnahmen zeitgenössischer 
Werke (Claude Frissard). Oper im Film (Andre Boll). 
Über die akustischen Verhältnisse in der Pariser 
Großen Oper (Henri Gaubert). Über Henry Barraud 
(Marcel Beaufils). Über chinesische Musik (Eleuthere 
Lovreglio). 
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„Österreichische Musikzeitschrift”, Wien, Juli/August 
1957. 

Vom schöpferischen Dirigieren (Serge Koussewitzky). 

Grundtypen des musikalischen Erlebens (Siegfried 

Borris). Kurzbiographie der österreichischen Kompo= 

nisten Theodor Berger (H. A, Fiechtner) und Alfred 

Uhl (Alexander Witeschnik). 


„Phono“, Wien, Sommer 1957. 


Begegnung mit dem Musikingenieur (Kurt Blaukopf). 
Leichte Musik, ernst genommen (Ernst Weidenhoffer). 


/Melos bezichtet: 


„Mens en Melodie”, Utrecht, August 1957. s 
Nachruf auf Sem Dresden (Wouter Paap). Umfang 
reiche Betrachtungen zum IGNM-=Fest in Zürich (Karel 
Mengelberg). 


„Ricordiana”, Mailand, Juni/Juli 1957. 


Über Anton Webern (H. H. Stuckenschmidt). Musika= 
lische Reiseeindrücke aus den Vereinigten Staaten 
(Riccardo Malipiero). Folgen und Fehler der „uner- _ 
bittlichen Folgerichtigkeit” — Kritische Betrachtungen 
zur Webern-Nachfolge (Piero Santi). Willi Reich 
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Donaueschingen feiert Strawinsky 


Um die alljährlich stattfindenden zwei „Donaus 
eschinger Musiktage für zeitgenössische Tonkunst” 
weht eine eigene Luft. Sie ist das Ergebnis des Zu- 
sammenspiels vieler Faktoren, deren kurze Erwäh= 
nung sich vielleicht deshalb lohnt, weil sie Licht auf 
historische, soziologische und praktische Zusammen= 
hänge wirft, die sich bei anderen, an sich verwandten 
Veranstaltungen weniger glücklich mischen. 


Die Tradition, die auf die ereignisreichen Feste der 
zwanziger Jahre zurückgeht, spielt insofern eine erste 
Rolle, als das Experiment und die geöffnete Gasse für 
die jungen Komponisten hier zur Selbstverständlich= 
keit geworden sind. So selbstverständlich, daß die 
konventionellen Umstände — die äußeren Formen der 
Veranstaltungen oder die lokalen Akzente — frei von 
jeder Peinlichkeit werden, Ein musikalischer Kampf= 
platz: das ist das Primäre, Entsprechend ist das 
Publikum; ohne repräsentative Ambitionen, wenig 
Augurengewäsch, viel Jugend, wenn sie auch, merk= 
würdigerweise, stark konservativ oder gar reaktionär 
infiltriert erscheint, auffallende Beteiligung aus den 
Nachbardisziplinen bildender Kunst und Architektur 
— selbst die Fachleute haben einen Anflug von Spon= 
taneität (an Stelle von Griesgram, Grimmigkeit oder 
Betrieb auf Hochtouren). Segensreich wirkt gewiß in 
dieser Richtung die Kürze der ganzen Veranstaltung: 
zwei Tage, in Wirklichkeit wenig mehr als vierund= 
zwanzig Stunden. Der Besucher jeder Art gerät in den 
Zustand der Komprimierung, die deshalb nicht hek= 
tisch wird, weil sie eben kurz dauert. Nicht viel Ge= 
legenheit für Wichtigtuerei oder für Intrigen, denn, 
kaum ist man zusammengekommen, trennt man sich 
schon wieder nach den verschiedensten Himmelsrich= 
tungen. Aber auch die äußeren Umstände spielen eine 
Rolle: die Halle, in der die Konzerte stattfinden und 
die sofort nach dem Fest wieder anderen Zwecken 
zugeführt wird, z. B. dem Viehmarkt. Dieser Hinweis 
will keineswegs ironisch verstanden sein; er soll zei= 
gen, daß auch unter nicht allzu perfekten — z. B. 
akustischen — Voraussetzungen Lebendiges entstehen 
und mit großer Wucht sich auswirken kann. Zu den 
äußeren Umständen von innerer Bedeutung gehört 
auch die sympathische, prätentionslose Gestalt des 
fürstenbergischen Prinzen Max und das gastliche 
Schloß, in dem sich unter einem Dach Freund und 
Feind begegnen und sogar miteinander ins Gespräch 
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geraten. Als Wichtigstes schließlich, daß die richtigen 
Männer an der Spitze sind — Strobel, Rosbaud und 
ihr Team —, von denen Einfälle ausgehen, die Kennt- 
nisse und Qualitätsempfinden besitzen, ohne Unfehl- 
barkeit vorzutäuschen, und durch die ein künstle= 
rischer Apparat — Orchester, Solisten — von erstem 
Rang vereinigt wird. Übrigens auch hier auf der Linie 
der Tradition der Anfangszeit, in der Hindemith, 
Scherchen, Heinrich Burkhard ebenfalls künstlerische 
Kräfte der obersten Ebene beizogen. 

Man sieht: das Ganze besitzt einen besonderen Stil, 
und aus den Voraussetzungen ergeben sich Impulse 
und Möglichkeiten zur Zündkraft von Impulsen, die 
von außen kommen, von den Komponisten, von be= 
stimmten Zeitkomponenten. Um so mehr hob sich bei 
allen Festen und auch in diesem Jahr das einzelne ab. 
Diesmal hieß es zunächst Igor Strawinsky. Besonders 
aktuell für Donaueschingen, weil hier das Problem 
Alter und Jugend erschien. Im speziellen Fall als 
irrelevant erschien, weil durch die Wendung Stra= 
winskys zu serieller Kompositionsmethode die Distanz 
der Generationen sich auf Null reduzierte. 

Über „Agon”, das Ballett für zwölf Tänzer, das von 
Strawinskys Adlatus Robert Craft im Oktoberheft des 
„Melos“ authentisch analysiert worden ist, sei nur 
von der spontanen Wirkung berichtet: kristallklar im 
Klang, in einer seltsam erregenden Mischung von 
herb und elegant im Rhtyhmus, herausfordernd in 
den Fanfaren, die in folkloristischer, sachlich auf- 
reizender oder klassikal profilierter Verwandlung 
durch alle Schaffensperioden Strawinskys ziehen; 
unmittelbar auffaßbar in den Klangpunkten, der Folge 
der rhythmischen Schläge, im Gewebe der responso= 
rialen melodischen Linien. Getroffen wird das vege= 
tative Zentrum des Hörers und sein Geist. Nicht das, 
was so oft in heimtückischer Bosheit als „Intellekt” 
diskreditiert wird, sondern die Mitte der mensch= 
lichen Existenz, in der Empfinden und Denken, Wahr= 
nehmen und phantastisches Schweifen in Bewegung 
geraten. Ein musikalisches Kunstwerk höchster Be= 
reiche und in der Kühle, die es umweht, in seiner _ 
Exaktheit ein Manifest unserer Zeit, knapp, übersicht= 
lich (oder überhörbar) und human. Strawinsky hat oft 
gesagt, das Sehen gehöre zur Musik. Sein Tun als 
Dirigent in Donaueschingen ließ wieder einmal er= 
kennen, was er darunter versteht. Nichts von „ton= 
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berauschtem” Körperwüten oder =träumen, nichts von 


exzessiver Exaltation. Genaues Anschlagen der klin= 
genden Materie, Disponieren der Beziehungen und 
gerade dadurch unmittelbares Berühren der Phasen 
des Vitalen und des Geistigen. Bedeutungsvoll auch 
die zeremonielle Haltung Strawinskys beim Dank für 
den Beifall, der ihm übrigens mit außerordentlicher 
Wärme und Verve entgegengebracht wurde;nichts von 
Pseudoreligiosität, sondern Einordnung in symbolische 
Form. 


Mit starkem Beifall wurden auch H. W. Henzes 
„Nachtstücke und Arien” nach Gedichten von Ingeborg 
Bachmann — wie die Werke von Fortner und Nono 
Kompositionsaufträge des Südwestfunks für die 
Donaueschinger Musiktage — ausgezeichnet. Die in 
jeder Weise faszinierende Negersängerin Gloria Davy 
hatte wesentlichen Anteil an dieser Resonanz. Das 
Werk selbst ist original im Formalen durch den Wech= 
sel von balladeskem reinem Orchesterstück und 
reflektierendem, orchestral begleitetem Lied. Getragen 
von unmittelbarer Gemütsbewegung, überreich an 
klanglichen Gestalten, mit denen der Komponist mit 
unerhörter Souveränität umgeht, elegisch elegischen 
Worten folgend, geladen mit musikalischer Imagina= 
tion. Erschreckend jedoch die Kehrseite: bittersüßer 
Expressionismus, der zerfließt, wo Bändigung not 
täte, Virtuosität auch in den seelischen Mischungen 
und ihrer gefährlich effektvollen Klangverwirklichung. 
Unbewußter, unfreiwilliger Zynismus eines großen, 
im Grunde gequälten Talentes, das — bei allen echten 
Vorstößen in Bereiche des tief Berührenden — sich mit 
Gesten surrealistischer Observanz begnügt? Oder bei 
aller Beherrschung der Mittel noch im Gärungs= 
zustand? - 


Im Gegensatz zu diesem (tragisch gefärbten) Kuli= 
narismus standen Nonos auf sublimster Differenzie= 
rung beruhende „Varianti” für Solovioline, vielfach 
geteilte Streicher, drei Flöten und drei Klarinetten, das 
Skandalstück des diesjährigen Festes, von Rudolf 
Kolisch, dem großen Geiger aus dem Schönbergkreis, 
phänomenal gespielt, von Rosbaud als eminentem 
Klangregler zu musikalischer Wirklichkeit geführt. 
Auch hier ist auf die im Oktoberheft des „Melos“ 
erschienene Analyse von Kolisch zu verweisen, aus 
der man erfährt, auf welcher Genauigkeit der seriellen 
Folgen in den verschiedenen Dimensionen der tönen= 
den Vorgänge das Werk beruht. Die imaginative 
Differenzierung erreicht Grade, die, wenigstens heute 
und auf dem Wege der Hervorbringung durch den 
musikerzeugenden Menschen, weder ausführbar noch 
auffaßbar sind. Trotzdem ist sie als konstitutives 
künstlerisches Vorgehen spürbar im Gewebe von 
klanglich Fluktuierendem und Profiliertem, im Gefüge 
der Intervalle oder in den freien Schwebungen des 
Flautando und des Flageoletts. Von hier aus enthüllt 
sich eine musikalische Vorstellungswelt von glaub= 
hafter Sensibilität und Tiefe, und in einem Schlag 
sieht (oder hört) sich der Hörer vor dem unmittel= 
baren Phänomen: der unmittelbaren musikalischen 
Natur, als die Nono uns trotz aller verzwickten Ver= 
sponnenheit erscheint. 


Der dritte Donaueschinger Kompositionsauftrag des 
Südwestfunks, Wolfgang Fortners „Impromptus für 
Orchester”, kommt aus anderen Regionen, Es beruht 
auf vollkommener Beherrschung der musikalischen 
Sprachmittel der Jahrhundertmitte. Eindringliches 
— wie das anschauliche, knappe und artikulierte 
Thema des zweiten Teiles — steht neben weniger 


Profiliertem, der strenge formale Aufbau hält aus= 
brechende Klangmassen zusammen. Musikalische 
Vorgänge und Aussagen, hinter denen eine echte, 
klangphantasiereihe und zugleich disziplinierte 
künstlerische Persönlichkeit steht, und von hier aus 
gesehen ein Werk der Reife. 


Von den übrigen Werken des Programms erschien die 
„Cantate breve” nach Texten Garcia Lorcas als die 
saubere Schularbeit aus der Gegend zwischen Messiaen 
und Boulez, Elliot Carters „Variations for Orchestra” 
als ein Erzeugnis der modernen Mitte, die schon 
beginnt, konventionelle Züge anzunehmen, Michel 
Cirys „Concerto“ für Klavier und 16 Blas= und 
Schlaginstrumente, von Maria Bergmann überlegen 
gespielt, als Mischung von moderner Routine (primär) 
und da und dort plötzlich auftauchender substantieller 
Visionskraft; er trifft harte Heftigkeit. Wilhelm 
Killmayer, der vor einigen Jahren in Donaueschingen 
mit äußerlich effektvollen, rückgewandten Lorca= 
Romanzen einen umgekehrten Skandal, den Protest 
der nach vorwärts Gerichteten gegen die billige Rou= 
tine, hervorgerufen hatte, versucht mit „Due Canti“ 
für großes Orchester moderne Wege zu beschreiten, 
ohne über eine Art monotoner Begleitmusik hinaus= 
zugelangen. Die Aufnahme dieses Werkes in das 
Programm war kein glücklicher Griff, eine Feststel- 
lung, die jedoch in keiner Weise eine Ankreidung 
bedeuten soll. Echter Irrtum ist erlaubt. 


Viel eher wäre über die Idee der Sonntag=Matinee 
zu diskutieren, die dem experimentellen Jazz gewid= 
met gewesen ist. Mir scheint, der Jazz, der ohne 


Der österreichische Komponist Gerhard Wimberger 


Zweifel ein bedeutendes, zuweilen wirklich groß= 
artiges Element im musikalischen Geschehen und in 
der musikalischen Produktion unseres Jahrhunderts 
darstellt, ist längst ins 'Gesamtphänomen der mo- 
dernen Musik integriert. Er ist voller Leben, erfin- 
dungsreich; Epidermis, Seele und Triebsektoren des 
Menschen werden aufs stärkste berührt. Eine Fülle 
von großen instrumentalen Leistungen sind aus ihm 
gewachsen; manche haben etwas wie religiöse oder 
gar philosophische Verehrung für ihn, Spezialisten 
betreiben eine Art Jazz-Briefmarkensammelei, und 
man redet von irgendeinem Solisten wie vom Basler 
Täubchen oder der „blauen Mauritius“. Der Heroen= 
kult streift das Lächerliche. Experimente kann man 
vielleicht in verschiedenen Ausprägungen in seinem 
eigenen Bereich bemerken, kaum aber in seiner 
Beziehung zur Musik als Ganzem. So schien mir 
die Matinee etwas fehl am Ort. Was nicht besagt, 
daß mir die Darbietungen mißfallen hätten. Im 
Gegenteil: die Kommentare von Joachim Ernst Be= 
rendt waren instruktiv und lebendig (wenn auch der 
Jazz wahrlich nichts mehr mit einem Enfant terrible 


München: 


zu tun hat), das Orchester Eddie Sauter brillierte 
durch blendende Exaktheit, Andre Hodeir’s Jazz Group 
de Paris interessierte durch lineare Strukturen und 
Verwandtes, John Lewis’ Modern Jazz Quartett 
faszinierte auch die zwölftönigen und seriell gespitz= 
ten Ohren durch eine kühle, verhaltene Einfachheit 
der instrumentalen Verhältnisse und des Musizierens, 
in der landläufigste — fast banalste — Melodik,, Har= 
monik und Rhythmik ins Bereich des Magischen 
überführt erschien. War es der Jazz, war es gar das 
Landläufige selbst, das sich gerissen durch die Hinter= 
tür rächend einschleicht, oder waren es einfach die 
unerhört begabten Musiker, die eine neue Fagette 
sehen — darüber soll später. einmal gesprochen 
werden. 


Wir ziehen zwar nicht gerne Bilanzen, Aber wir sagen 
unumwunden, daß Donaueschingen auch in diesem 
Jahr sehr anregend gewesen ist, daß einige bleibende 
Eindrücke entstanden sind, die künstlerisch Entschei= 
dendes berühren, und daß man auch im Jahre 1958 


neue Aspekte erwartet. ; 
Hans Curjel 


Strawinsky, Wozzeck, Jazz und junge Generation 


Schon bei seinem Erscheinen wurde Strawinsky mit 
einem Tusch des Orchesters empfangen. Das Publi- 
kum, das den zweieinhalbtausend Personen fassenden 
Museumssaal bis auf den letzten Platz füllte — selbst 
die Gänge waren dicht besetzt —, erhob sich spontan 
zu seiner Begrüßung und bereitete ihm eine enthusia= 
stische Ovation. Sichtlich bewegt dankte Strawinsky. 


Das Programm enthielt vier besonders kostbare 


Werke von meist heiterem Charakter. Zunächst das . 


Concerto in D für Streichorchester. Sowie seine selt= 
sam zuckenden und stoßenden Rhythmen erklangen, 
war man im Banne nicht nur des Komponisten, son= 
dern auch des Dirigenten Strawinsky. Oft wird ge= 
sagt, Strawinsky sei ,kein bedeutender Dirigent. Rich= 
tig daran ist nur, daß er alles verschmäht, was 
landläufiger Dirigenteneitelkeit entspringt, was auf 
Publikumswirkung und Pose abzielt. Er hat einen sehr 


persönlichen Dirigierstil, paradoxerweise eckig und . 


federnd zugleich, Sein Körper scheint vor Rhythmik 
zu vibrieren; die Gesten. sind sprechend und zweck= 
voll, sie teilen sich den Musikern unmißverständlich 
mit. So erhalten seine Wiedergaben nicht nur den 
Charakter des Authentischen, sondern durch seine 
mitreißende Persönlichkeit auch eine ungeheure Span= 
nung und Intensität. Das zweite Werk des Abends 
war das Ballett „Apollon Musagete”, in dem die 


melancholische Schönheit alter barocker Formen aus 


der Haltung des 20. Jahrhunderts neu gesehen, der 
Geist Lullys und Rameaus beschworen wird. Dann 
folgten Werke für großes Orchester. Das „Scherzo 
a la Russe” ist die zündendste Orchestermusik, die 
seit Ravels „Bolero“ geschrieben wurde, von unmittel= 
bar anspringender Fröhlichkeit und einer alles nieder= 
walzenden Ausgelassenheit. Wie ein Einfall aus rusti- 
kaler Urzeit stampft das Thema daher, verblüffend 
abgelöst von dem hellen, bunten Zirpen und Klingeln 
der Harfe und einiger Soloinstrumente, Bei der Wie- 
dergabe vermied Strawinsky jede reißerische Wirkung, 
dämpfte den gewaltigen Aufmarsch der wodkaseligen 
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Trompeten, Posaunen und Tuben mächtig ab, fand 
eine faszinierende Mischung von vitalem Übermut 
und eleganter Raffinesse. Das Publikum raste vor 
Begeisterung und gab nicht eher Ruhe, bis das Stück 
wiederholt wurde. Abschließend dirigierte Strawinsky 
die Musik zu seinem Ballett „Jeu de cartes”, in dem 
er mit liebenswürdiger Ironie Zitate von Rossini, 
Verdi und Johann Strauß an dem tollen Wirbel seines 
Themen- und Motivspiels teilnehmen läßt. Die Wie- 
dergabe war plastisch und von äußerster: Delikatesse. 
Es wurde leicht, luftig und lebendig musiziert. 


Das Bayerische Rundfunkorchester, spürbar im Bann 
der Persönlichkeit, spielte mit letzter Hingabe; be= 
wundernswert gelangen dem sonst so wuchtig blasen= 
den Blech ganz leichte, trockene Staccati. Über der 
herrlichen Wiedergabe vergaß man, daß eine ganze 
Reihe von Elitemusikern, die bei jedem Abonnements= 
konzert. des Bayerischen Rundfunks zur Verfügung 
stehen, für das Konzert des ersten Komponisten un= 
serer Zeit nicht aufgeboten waren. Auch befremdete 
es, daß am höchsten Ehrenabend des Rundfunkorche= 
sters dessen Chefdirigent Eugen Jochum nicht an= 
wesend war. Hiervon abgesehen, war der Abend mit 
äußerstem Verantwortungsbewußtsein und tiefster 
Ehrfurcht vorbereitet und durchgeführt. Unter Karl 
Amadeus Hartmanns Leitung bekannten sich führende 
Komponisten Deutschlands — Blacher, Egk, Fortner, 
Orff — zu Strawinsky, schrieben zu jedem Werk des 
Konzertes eine im Programmheft faksimilierte Ein= 
führung und gestalteten dieses damit zu einem Dokus 
ment von geradezu bibliophilem Wert. Der Jubel am 
Ende des Konzertes war überwältigend. Der Beifall 
des Publikums, welches das Podium wie eine Mauer 
umdrängte, wollte schier kein Ende nehmen. Es war 
wohl eine der größten Ehrungen, die in München je 
ein Komponist erlebte. Karl Amadeus Hartmann kann 
stolz sein, den Musica=viva=-Zyklus 1957/58 mit die= 
sem Abend von historischer Bedeutung eröffnet zu 
haben. 


N 


_ Igor Strawinsky nach der Probe 


Jährlich angekündigt, immer wieder verschoben, ist 
‚32 Jahre nach der Uraufführung Bergs „Wozzeck“ nun 
auch in München über den Berg. Die Aufführung 
wurde ein ganz großer Erfolg, stand auf einer künst- 
lerischen Höhe, die nur noch mit den Aufführungen 
der zwanziger Jahre in Berlin und Wien unter Kleibers 
"und Clemens Krauß’ Leitung verglichen werden kann. 
Das seltsame Zwielichtige des „Wozzeck“, die ständige 
Überlagerung der Wirklichkeit durch Unwirkliches, 
findet in den Bühnenbildern von Helmut Jürgens einen 
suggestiven Ausdruck. Ob Hauptmannszimmer oder 
"Arztlabor,-Wirtshausgarten oder Soldatenschlafraum, 
Stadtrand oder Waldweg am Teich, immer ist hinter 
der Realität Magisches, Gespensterhaftes, Beklemmend:= 
Phantastisches spürbar. Rudolf Hartmann gelang 
seine ‚vielleicht beste Regieleistung. Er läßt die fünf- 
zehn Bilder ohne Pause mit kinematographischer Ge= 
schwindigkeit und einer bestürzenden Intensität ab= 
rollen. Jede der merkwürdigen Gestalten des Stückes 
ist meisterhaft charakterisiert, triebhaft und sinnlich 
die einen, karikiert und grotesk die anderen, keine 
Figur bleibt blaß. Auch Volksfestseligkeit und 
Kaschemmenfreuden laufen im Sinne Büchners und 
Bergs wie unheimliche Visionen ab. Ferenc Fricsay 
dirigiert exakt und gewissenhaft, entwirrt das kompli- 
‚zierte Stimmengeflecht und Figurenwerk. Vielleicht 
könnten Einzelheiten noch sensibler gestaltet werden. 
So ist der Ton h, der nach dem Mord wie ein Ruf 
des Jüngsten Gerichts zweimal durch das ganze Or- 
chester anschwillt und das Gewissen weckt, bei Fricsay 
kein unheimliches, aus dem Nichts kommendes, zum 
Fortissimo=Aufschrei anwachsendes Crescendo, son= 
dern nur ein interessanter Orchestereffekt, über den er 
allzu schnell hinweggeht. 


Dem Wozzeck Albrecht Peters liest man die dumpfen 
Gedanken förmlich von der Stirn ab. Er ist ein Ge= 


misch aus Simplizität und Verstiegenheit, aus see= 
lischer Bedrücktheit und explosiven Ausbrüchen. 
Untersetzt, breitnackig, ganz seinen apokalyptischen 
Phantasien hingegeben, irrt er geduckt, gedemütigt, in 
rührender Hilflosigkeit bald mechanischen, bald wie= 
der sinnlos gehetzten Gangs durch die Welt. Neben 
ihm der Hauptmann Paul Kuens, treffend gezeichnet 
als eine asthmatisch-gemütliche und gleichzeitig ge= 
spenstisch=groteske Figur, Kieth Engen, der für den 
Spleen des in seine Theorien vernarrten Mediziners 
den kaltschnäuzig skurrilen Ausdruck findet, und 
Franz Klarwein als protzenhafter Tambourmajor, als 
brutale männliche Unwiderstehlichkeit, von der der 
Prinz immer sagt: „Mensch! Er ist ein Kerl!” Carmen= 
haft zwischen Gut und Böse steht die Marie Elisabeth 
Lindermeiers, folgt hemmungslos ihrer Triebhaftig= 
keit. Neben heißem Begehren und wilden Instinkten 
findet sie auch den Ton naiver Herzensangst. Mit 
alkoholgeschwängertem Baß singt schließlich Max 
Proebstl seine Narrenpredigt. Das Publikum begrüßte 
den lang erwarteten „Wozzeck“ mit stürmischem 
Beifall. 

In der Woche „Die junge Generation”, veranstaltet 
vom „Studio für Neue Musik“ in Verbindung mit der 
„Musikalischen Jugend”, wurden 15 junge Kompo= 
nisten aufgeführt, deren Stil von einer doktrinären 
Anwendung punktuellen Systems bis zur Dur= und 
Moll-Niedlichkeit reichte. Neben bereits international 
bekannten Namen fielen einige noch wenig an die 
Öffentlichkeit getretene Komponisten auf. 


Der Schweizer Rudolf Kelterborn gestaltet in einer 
als „Elegie“ bezeichneten Kammerkantate 1956 Texte 
von Sappho und Trakl in einer feierlich ausdrucks= 
vollen Sprachmelodie, auf die so gegensätzliche Werke 
wie Bergs „Wozzeck“ und Orffs „Antigonae” gleicher= 
maßen eingewirkt haben, und stützt sie mit sensibel 
ausgesparten Klangreizen durch ein Ensemble von 
vier Instrumenten (darunter aparten Wechselwirkun= 
gen zwischen Xylophon und Cembalo). Josef Anton 
Riedl variiert in einem Schlagzeugsolo 1955 einen 
Rhythmus, der von zwei Röhrenglocken intoniert und 
auf den verschiedensten Schlaginstrumenten abgewan= 
delt wird. Der Grieche Georges 5. Tsouyopoulos wirkt 
in einem polyphon aufgelockerten Streichtrio 1955 am 
lebendigsten, wenn er sich südländisch sinnlicher 
Melodik verschreibt. Seine Fuge allerdings ist noch 
etwas unorganisch. Rochus Gebhardt bevorzugt in 
einem Trio für Oboe, Klarinette und Fagott einen 
trockenen, unsentimentalen Stil und flüchtet sich in 
den schnellen Sätzen in die Groteske. Auch in den 
zwei Bläsertrios für Flöte, Klarinette und Fagott von 
Friedrich Voß dominiert insbesondere in skurrilen 
Tonwiederholungen Groteskes. Der Engländer Hum= 
phrey Searle macht in einer Piano Sonata op. 21 den 
nicht sehr geglückten Versuch, die Effekte Lisztschen 
Tastendonners mit Zwölfton=-Konstruktivität zu ver= 
einen. Ehrlicher gab sich die anschließende Klavier= 
musik 1956 von Jürg Baur, die großenteils auf Be= 
wegungsabläufen nach Art des frühen Hindemith 
beruht. „Le petit Savoyard”, sieben reizende franzö- 
sische Volkslieder, hat Wilhelm Killmayer in effekt= 
voller Weise für Sopran und sieben Instrumente be= 
arbeitet. Er kehrt sich weder an Zwölfton noch an an= 
dere moderne Systeme, sondern komponiert unbeküm= 
mert mit bunten Farben und frischen Rhythmen, geht 
bis zum Kabarettistischen und Sentimentalen und 
spart nicht mit Anklängen an Werke verschiedenster 
Art von Carmen bis zur Geschichte vom Soldaten. 
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Kuba le 


Drei führende Köpfe der 
europäischen Avantgarde 
trafen sich in 
Donaueschingen 

(von links nach rechts): 
Luigi Nono (Italien), 
Pierre Boulez (Frankreich) 
und Karlheinz Stockhausen 
(Deutschland). 


Breiten Raum nahmen Werke im punktuellen Stil ein, 
teils in kompromißlos harten Formen wie in Karl- 
heinz Stockhausens Klavierstücken Nr. 2, 1. Zyklus 
Nr, 1-4, in den Konfigurationen 1956 von Bernd 
Alois Zimmermann und im wesentlichen auch in den 
Canti per tredici von Luigi Nono, teils in einer nervös 
verfeinerten, sich zu sensiblen Klanggespinsten ver-= 
dichtenden Art wie in dem Concerto per il Marigny 
1956 von Hans Werner Henze. Giselher Klebe war 
mit den Klavierstücken „Wiegenlieder für Christin= 
chen“ op. 13 vertreten, die ihn im Banne der variablen 
Metren Blachers zeigen. Erwähnt seien schließlich noch 
eine aphoristisch dodekaphone Piano-Sonate des Eng= 
länders Cornelius Cardew und die virtuosen Cinque 
Variazioni 1952/53 für Klavier von Luciano Berio. 


Zahlreiche junge Künstler setzten sich mit viel En= 
thusiasmus für die neuen Werke ein. Herausgegriffen 
seien das sensible Spiel des Pianisten Hans Alexander 
Kaul und die Sonderbegabung des Dirigenten Hilmar 
Schatz für die Ausdeutung diffiziler moderner Parti= 
turen. 


Auf den Donaueschinger Musiktagen 1955 erregte das 
Werk „Les Metastassis“ des Griechen Yannis Xenakis 
durch die ungewöhnliche Aufspaltung eines stark be= 
setzten Orchesters und durch konsequente Verwen= 
dung von Glissandi beträchtliches Aufsehen. Hermann 
Scherchen regte den Komponisten an, seine Ideen in 
einem neuen Werk weiterzuführen. So entstanden die 


„Pithoprakta“, zu deutsch „Aktion durch Wahrschein=. 


lichkeit”, für Orchester, die Scherchen in der Musica 
viva uraufführte. In einem Brief an. Scherchen teilt 
Xenakis mit, daß er dem Antlitz der jungen Ge= 
neration, „gezeichnet von Sport, Politik, Flugwesen, 
Television und allen dienenden Techniken“ Ausdruck 
verleihen will. Er wendet sich gegen die „linear-aka= 
demische Tonkunst” und glaubt, „das hinter den bei- 
den Aspekten von Harmonie und Kontrapunkt ver- 
borgene Wesen der Musik könnte durchaus ein in der 
Zeit variables Faktum der Frequenzdichte sein, welche 
ebensooft als Vertikalaggregat wie als horizontale 
Klangfolge auftritt... Die Wahrscheinlichkeits-Theo= 
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'kum eine Wiederholung, beglückt, daß Musik anmutig 


rie und =Rechnung liefert ein fruchtbares Instrument 
dazu, das nicht nur der Manipulation, sondern auch 
der Konzeption neue Horizonte erschließen vermag. 
Meine Komposition ist durchaus nicht ausschließlich 
auf der Wahrscheinlichkeit errichtet, die ihr nur in 
einzelnen Abschnitten zugrunde liegt. Wichtig ist, daß 
diese Musik nicht linear gestaltet, sondern grund- 
sätzlich global, d. h. massenmäßig konzipiert wurde.” 
Was Xenakis unter Wahrscheinlichkeitstheorie und 
globaler Konzeption versteht, bleibt allerdings unklar. 
Wie bereits in seinem ersten Werk, arbeitet Xenakis 
wiederum mit Glissandi und in gleicher Weise auch 
mit Pizzikati bei vielfach geteiltem Orchester, dazu 
mit zahlreichem Schlagzeug, wobei auch die Geigen= 
körper durch Schlagen mit den Händen als Schlag= 
instrumente verwendet werden. E 
Anschließend erklangen zwei Werke eben jener Ro= 
mantik, die nach Xenakis „aller ihrer grundlegenden 
Ausgangspositionen beraubt ist“. Alban Bergs Kon= 
zertarie „Der Wein“ ist das reife Spätwerk eines Fin 
de siecle des Wagnertums, welches Tristanchromatik 
mit Jugendstil verbindet und mit hypnotischer Kraft 
drei kostbare Gedichte Baudelaires in dunkle, ge= 3 
heimnisvoll satte Orchesterfarben bettet. Auch Schön= %r 
bergs „Fünf Orchesterstücke” op. 16 sind die äußerste‘ 
Konsequenz der Romantik, psychographische Studien, 
hemmungslose Selbstaussprache eines einzelnen. Es 

war nicht leicht, sich nach den Fiebergluten eines bis 

ins Monomanische gesteigerten Individualismus auf 
die sublime Geistigkeit und kühl distanzierende 
Formenwelt von Strawinskys „Canticum Sacrum ad 
honorem Sancti Marci nominis” umzustellen, das r 
kunstvolle byzantinische Melismen und hieratische $ 
mittelalterliche Feierlichkeit mit dem Konstruktivis= 
mus von Zwölfton und Reihentechnik vereint undhinm 
ter dessen überlegenem Spielen und Kombinieren mit 
Tönen und Tonreihen die religiöse Aussage stets spür= 
bar bleibt. Beiden hauchzarten, sensiblen Klanggebilden 
der „Trois Chansons de Charles d’Orleans“ von De= 
bussy — vom Bayerischen Rundfunkchor mit bezau= 
bernder Delikatesse gesungen — erzwang das Publi= 


und gefällig sein kann, ohne an Tiefe und Bedeutung 
zu verlieren. Abschluß bildete „La mort d’un Tyran” 
von DariusMilhaud, ein plakathaft dramatisches Werk 
mit greller instrumentaler Umrahmung und naturali- 
stisch=expressionistischen Chören, die in harten Rhyth= 
men sprechen und schreien. Bewundernswert war die 
Plastik, Klarheit und nie erlahmende Spannung der 
Wiedergabe aller Werke durch Hermann Scherchen 
und das von ihm geleitete Bayerische Rundfunk= 
orchester und den Rundfunkchor. Vier Sänger — Anne- 
lies Kupper, Dagmar Naaf, Helmut Krebs, Kieth 
Engen — bestrickten durch Stimmschönheit, Stilgefühl 
und Gestaltungsvermögen. 


Die erstaunlichste Jazzveranstaltung, die in letzter Zeit 
in München stattfand, war das Konzert, bei dem das 
„Modern Jazz Quartet” mitwirkte. Jazzfans, die ge= 
kommen waren, um sich im Fortissimogetöse zu be= 
täuben oder in den Fluten urwaldmäßig hereinbrechen= 
der Ton= und Klangkaskaden zu versinken, mußten 
enttäuscht nach Hause gehen. Hier wurden die In- 
strumente geradezu mit Samtpfötchen gestreichelt; 
Pianissimo war die durchschnittliche Lautstärke. Jazz 
wurde wie Kammermusik gespielt, als intime Aussage, 
als eine Kunst des Subtilen, Zarten und Aparten. Am 
stärksten mußte sich der Schlagzeuger bescheiden. Er 
flüstert förmlich mit seinen Instrumenten, und wenn 
er ganz leise die Triangel oder ein winziges Glöckchen 
anschlägt, wirkt sein Spiel kaum als Rhythmus, son= 
dern wie eine feine, silbrige Farbe. Seele des Ensembles 
ist der Pianist John Lewis, ein verfeinerter Musiker, 
der sich von Barockmusik, von Folklore, ja sogar von 
den Romantikern Schumann und Brahms beeinflussen 
läßt. „Ich fühle mich zutiefst aller Musik und allen 
Musikern, die ich gekannt habe, für meine Inspira= 
tionen verpflichtet”, sagt John Lewis bezüglich seiner 
Kompositionen. Er schwört auf die Form der Variation, 
ist befähigt, ein Thema kunstvoll abzuwandeln und 
zu entwickeln. Joachim E. Berendt nennt John Lewis 
den exponiertesten Vertreter des „cool Jazz”. Versuche 
dieser Art hat es allerdings auch in den dreißiger 
Jahren schon gegeben, so durch Reginald Foresythe, 
der in ebenso witziger wie virtuoser Weise Elemente 
vornehmlich der Barockmusik mit Jazz vereinte. An= 
scheinend war die Zeit damals noch nicht reif, so daß 
John Lewis heute auf wesentlich breiterer Basis und 
mit veränderter persönlicher Note die Vergeistigung, 
Stilisierung und kunstvolle Durchformung des Jazz 
erneut aufnehmen kann. Erstaunlich beim Münchner 
Konzert war die Reaktion des Publikums, das sich 
sonst von den Jazz=,Vulkanen” und Jazz=,Königen” 
zu wilden Begeisterungs= und Radaustürmen hinreißen 
läßt und nun in andächtiger Stille einer Musik lauschte, 
die klassischer Kammermusik nähersteht als den 
Trompetenfanfaren vom Congo Square. 


Helmut Schmidt-Garre 


Uraufführung in Nürnbergs 
zeitgenössischer Theaterwoche 


Wagner-Bayreuth, das München Richard Straussens, 
Ansbach mit der Bachwoche und Würzburgs Mozart= 
fest: mit solchen Festivals in der Nachbarschaft hat es 
Nürnbergs Theater nicht leicht. Daß es ihm trotzdem 
gelang, ein eigenes Gesicht zu wahren, verdankt es 
seiner Aufgeschlossenheit dem zeitgenössischen Schaf-= 
fen gegenüber. Das Ergebnis dieser Aufgeschlossen= 
heit zeigt alljährlich die Nürnberger Woche des Gegen- 
wartstheaters. Sie soll kein Musikfest, sondern ein 
Rechenschaftsbericht sein: Dokumentation des guten 
Willens zum schöpferischen Heute. 


Das Ballett hatte diesmal zwei Erstaufführungen zu 
bieten, von denen zumindest eine fast schon einen 
Anachronismus darstellt: Blachers „Hamlet“ und 


Strawinskys „Petruschka“. Von Erich Riede tempera- 


mentvoll ausmusiziert, von Hildegard Krämer und 
Bernhard Wosien in fesselnde choreographische For= 
men gebracht, wurden beide Werke zu einem für 
Nürnberg erstaunlichen Erfolg des modernen Tanz= 
theaters und zur besten Nachkriegsleistung des an sich 
sehr disziplinierten Nürnberger Opernballetts, 


Für die Oper blieben drei Abende, die sich „hören 
lassen” konnten: Gottfried von Einems Büchner=Oper 
„Dantons Tod“ (über deren Nürnberger Erfolg bereits 
berichtet wurde), Rudolf Otto Hartmanns hervor- 
ragende Inszenierung der Orffschen „Bernauerin” und 
— als Uraufführung — das jüngste Werk des Würz= 
burger Komponisten Lehner. 


Franz Xaver Lehner hat mit seiner ersten Oper „Die 
schlaue Susanne” vor fünf Jahren von Nürnberg aus 
einen guten Start gehabt. Seine neue Oper „Die kleine 
Stadt” entstammt der Zusammenarbeit mit dem vor 
zwei Jahren jung verstorbenen Nürnberger Opern= 
dramaturgen Herbert Wiesinger. Er hatte aus Heinrich 
Manns bekanntem gleichnamigem Roman ein fröhlich 
bewegtes Opernbuch gestaltet, das dramatisch glän= 
zende Ansätze zeigt und andererseits in manchem noch 
hätte ausreifen sollen. Die unbeschwerte Geschichte 
um die „Cittola“ (das italienische Städtchen und das 
italienische Mädchen...) ist oft mit kunstvollen thea= 


'tralischen Arabesken geschmückt. Volkstümliches paart 


sich mit der Commedia dell’Arte, Buffoneskes mit 
Zärtlichem, Lyrisches mit Turbulent-Bewegtem. Das 
Milieu ist hübsch, gelegentlich auch mit netten 
ironischen Glossen skizziert: die vergnügliche Ver- 
schlamptheit der kleinen Südstadt, ihr Provinzialismus 
und ihre Gemütlichkeit. Den Wirbel erzeugt nicht nur 
der Hader zwischen den Fortschrittlern und der kleri= 


kalen Reaktion, sondern der abenteuerliche Besuch 


einer reisenden Operntruppe, die ein köstlich arran= 
giertes „Theater auf dem Theater“ vorführt. 

Lehners Musik sprudelt von herzhaften Einfällen über, 
die leider nur selten mit der rechten inneren Logik zu 
Ende gesponnen werden. Geschickt gesetzte Ensemble- 


Ob rechts, ob links, vorwärts oder rückwärts, 


bergauf oder bergab — 


man hat weiterzugehen, ohne zu fragen, 


was vor oder hinter einem liegt. 


ARNOLD SCHÖNBERG 


BioR“ 


und Chorsätze und eine unbekümmerte Arienfreudig- 
keit herrschen in der Partitur vor. Da kündigt sich wie 
bei Egks „Revisor“ die effektvolle Gattung einer mo= 
dernen „Opera comique” an, die auf der Linie einer 
aparten und gekonnten künstlerischen Universalität 
einer gesunden Publikumsnähe zustrebt. Daß Lehners 
farbiges Orchester gelegentlich einmal ein wenig 
„egkt” oder „orfft”, wäre kein Nachteil. Denn über- 
triebene Originalitätssucht pflegt sich, von wenigen 
genialen Ausnahmen abgesehen, meist mehr oder 
weniger dem Gesetz der Bühne zu entfremden. 

Die Uraufführung — von Erich Riede virtuos betreut, 
von Frank Schultes reizend bebildert, von den Damen 
Coty, Knittel, Schopenhauer und den Herren Bard, 
Graf, Stein, Licha, Mikorey samt dem Rauhschen 
Opernchor mit Hingabe gestaltet — wurde ein guter 


Erfolg. Karl Foesel 


Nachruf auf ein Musikfest 


Als das Niederrheinische Musikfest 1825 in Aachen 
begangen wurde, erklang Beethovens Neunte zum 


erstenmal in Deutschland. Ein Jahr nach der Wiener, 


Uraufführung! Unvorstellbar mutige Avantgardisten 
müssen die braven Bürger von dazumal gewesen sein. 
Weit über hundert Jahre lang spannt sich der glanz= 
volle Bogen der Feste am Niederrhein. Bis sie dann 
um 1930 mit etlichen Sommerkonzerten in der Kölner 
Messehalle sanft zu Grabe getragen wurden. Im schlim= 
men ersten Nachkriegsjahr hat Aachen die Feste 
wieder ins Leben gerufen — unter den gegebenen 
Umständen eine schöne, idealistische Tat, voll des 
guten Glaubens an die aufrichtende Macht der Musik. 
Zum alten Musikfestbund kam Wuppertal mit legi= 
timen historischen Ansprüchen hinzu; dann schied 
Köln aus, und Duisburg rückte dafür in die Reihe der 
Feste gebenden Städte. Nach den ersten direktionslosen 
Nachkriegsfesten kam man auf die gute Idee, den 
alten Genossenschaftscharakter der Niederrheinischen 
Musikfeste in der Weise zu erneuern, daß die Chöre 
und Orchester der beteiligten Städte sich jeweils am 
Festort zum edlen Wettstreit einfinden sollten. Das 
ging wenige Jahre gut und endete in Resignation. 
Den derzeitigen Stand der Dinge kennzeichnet am 
besten der unglückliche Gedanke, den schwachen Kon- 
zertprogrammen mit Veranstaltungen der Schul- und 
Jugendmusik nachzuhelfen. 


Was beim diesjährigen 111. Niederrheinischen Musik= 
fest in Aachen so enttäuschend, so deprimierend 
wirkte, das war der Anteil der Stadt Aachen, ver- 
treten durch ihren jungen, international avancierten 
Musikchef Wolfgang Sawallisch. Sein musikfestlich 
überaus dürftiger Beitrag: ein im Stadttheater neu= 
inszenierter Repertoire-Verdi und ein einziges Sin- 
foniekonzert mit Bruckners Siebenter im Mittelpunkt. 
Eine so geringe festliche Anstrengung rechtfertigt 
wahrlich kein Musikfest mehr. Vor der Bruckner- 
Sinfonie gab es dann wenigstens ein neues Werk: das 
zweite Klavierkonzert des Aacheners Wolfgang Meyer- 
Tormin, das von Rudolf Dohm verläßlich gespielt 
wurde. Das kraftvoll und dicht musizierende Werk 
weiß die Errungenschaften der Neuen Musik gut zu 
nutzen; es ist eine in der Ehrlichkeit des Handwerks 
überzeugende Arbeit, nicht ohne persönliches Profil, 
aber zuletzt doch bloß im Schatten von Hindemith — 
Strawinsky — Ravel auf etwas antiquierte Synthesen 
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bedacht. Nimmt man zwei kirchliche Veranstaltungen 
von der Musikfestmisere aus, so bleibt noch ein mit 
Werken von Mixa und Philipp bedachtes Chorkonzert, 
in dem der Dirigent Wilhelm Pitz von neuem seine oft 
erprobte Vorliebe für musikalisches Mittelgut be= 
währte. Und es bleiben von diesen Nachkriegsfesten 
vor allem die Wirtschaftswunder dickleibiger Pro= 
grammhefte, die sich „Jahrbücher“ nennen. Vielleicht 
spiegelt sich das in administrativen Köpfen so: man 
könne um solche Jahrbücher herum Niederrheinische 
Musikfeste veranstalten. EB 


Poulencs 
„Gespräche der Karmeliterinnen” in Köln 


Zum Abschluß ihrer festlichen Eröffnungswochen 
brachte die Kölner Oper als deutsche Erstaufführung 
Francis Poulencs „Gespräche der Karmeliterinnen“. 
Das Werk kam im Februar dieses Jahres in Mailand 
heraus, offenbar mit nachhaltigerem Erfolg als in 
Köln, wo kurz zuvor. die Uraufführung von Fortners 
„Bluthochzeit” neue Maßstäbe des modernen Musik= 
theaters gegeben hatte. Das Libretto der Karmelite= 
rinnen stellt ein urheberrechtliches Kuriosum dar. Der 
in der Oper fast unverändert übernommene Text 
entstammt ursprünglich einem Filmszenarium von 
Georges Bernanos. Das Stück ist inspiriert von Ger= 
trud von le Forts Erzählung „Die Letzte am Schafott”, 
von der wiederum Emmet Lavery eine Bühnenfassung 
hergestellt hat. Bernanos’ dramatische Fassung erschien 
auf deutschen Bühnen in der Übersetzung von Eckart 
Peterich, dem auch der schöne dichterische Titel „Be= 
gnadete Angst” zu danken ist. Die deutsche Libretto= 
fassung dagegen stammt von Peter Funk. 


Die „Gespräche der Karmeliterinnen” sind dialek= 
tische Vorbereitungen auf den Tod. Überraschend, 
was dabei an bühnenwirksamer Handlung heraus= 
kommt. Wenn die Dialoge verstummen, treibt die 
Episode aus der Französischen Revolution dem grau= 
sigen Höhepunkt zu. Sechzehn Nonnen aus dem Kar= 
mel von Compiegne singen auf dem Weg zum Scha= 
fott das Laudate Dominum — dann erstirbt der 
Gesang im dumpfen Fallen des Beils. Die entflohene 
Novizin Blanche findet im Angesicht des Blutgerüstes 
wieder die Kraft des Bekenntnisses und schließt sich 
als letzte dem Todesreigen an. Den mächtigen Stoff 
hat Poulenc in verbindlich sanfter Weise veropert. Er 
ist weder ein Mann des aktivierten musikalischen 
Theaters noch der modernen Tonsprache. Er liebt die 
kleinen Formen und fügt sie mosaikartig zu größeren 
zusammen. Im Verhältnis zum deklamierten Wort ist 
er durch und durch Franzose. Aufrüttelnde Ekstasen 
darf man von ihm so wenig erwarten wie musikalische 
Protokolle der Angst. Bekannt sind Poulencs An= 
leihen bei anderen Komponisten. Man findet sie auch 
hier, in einigen auffallenden Mussorgsky-Remini= 
szenzen oder in dem Massenet=Duett der beiden No= 
vizinnen, die heiter ihre Hausarbeit verrichten. Im 
meist zarten, pastellhaften Klangduktus streift Pou= 
lenc zuweilen das Genre jener Unterhaltungsmusik, 
die man die gehobene nennt, aber selbst noch solche 
bonbonfarbigen Musical-Momente zeugen von Ges 
schmack. 

Das dem Stoff nicht angemessene Kulinarisch-Opern= 
hafte war ebenso in der behutsamen, realistisch klaren 
Spielführung von Erich Bormann wie in der präzisen, 


‚ unaufdringlichen Musikleitung von Wolfgang von 
der Nahmer zurückgedrängt. Auch Walter Gondolfs 
Bühnenbilder hielten sich mit historischen Elementen, 
schwarzverhangenen Räumen und schwebender Rund= 
bogenperspektive an das Drama der begnadeten 
Angst, von dem die pietistische Neuromantik Poulencs 
nichts widerspiegelt. In dieser Frauenoper agieren die 


Beeichte aus dem Ausland: 


Männer nur am Rande. Ausgeprägte Frauencharak= 
tere gaben Lilian Benningsen als sterbende Priorin, 
Käthe Möller-Siepermann als zerbrechliche Blanche, 
Walburga Wegner als neue Priorin, Natalie Hinsch= 
Gröndahl als herbe Subpriorin und Rita Bartos als 
muntere Konstanze. Der Komponist konnte respekt= 
vollen Beifall entgegennehmen. E; 


Eine neue englische Oper 


Als Erich Kleiber ein oder zwei Jahre vor seinem 
Tode eine Neueinstudierung von Alban Bergs „Woz- 
zeck“” an der Londoner Covent Garden Opera diri= 
gierte, spielte ein junger Mann namens John Gardner, 
der damals noch als Korrepetitor dem Hause an= 
gehörte, auf der Bühne das Klavier in der Dorf= 
kneipenszene. Er hat jetzt seine erste Oper „The Moon 
and Sixpence” geschrieben — die erste auch, die vom 
Sadler’s Wells Theatre, der im Nordosten Londons 
gelegenen Volksoper, eigens in Auftrag gegeben und 
dort uraufgeführt wurde. 

Dem von Patrick Terry handwerklich solide und dra= 
matisch wirkungsvoll verfaßten Libretto liegt der 
gleichnamige berühmte Roman von Somerset Maug= 
ham zugrunde, der das Leben Gauguins an der fik= 
tiven Gestalt des englischen Malers Charles Strickland 
darstellt. Dieser kehrt, genau wie Gauguin, als Mann 
in mittleren Jahren seinem Beruf als Börsenmakler, 
seiner Familie, seiner ganzen bürgerlich-gesicherten 
Existenz von einem Tag zum anderen den Rücken, um 
in äußerster Armut nur noch zu malen. Auf seinem 
„Leidensweg”, wenn man diesen so nennen kann, 
denn Strickland empfindet sich dabei durchaus nicht 
als Leidender und Entbehrender, findet er zuerst in 
Paris die Ergebenheit eines Freundes, der ihm nicht 
nur sein Geld, sondern auch seine Frau opfert, und 
dann auf einer Südseeinsel, wo er, bis zum letzten 
Atemzug malend, an der Lepra zugrunde geht, die 
Liebe eines ihm selbstlos dienenden Eingeborenen= 
mädchens. Beiden aber scheint er, nur von seiner 
. Kunst besessen, die liebende Opferbereitschaft mit 
unbekümmerter Gleichgültigkeit, ja Gefühllosigkeit zu 
lohnen. 

Maugham hat in seinem Roman den Kontrast und 
die Spannungen zwischen einer Welt schöpferischer 
Besessenheit und einer menschlich-,natürlichen”, oft 
auch bürgerlich-konventionellen Lebenswelt mit ge= 
lassener Ironie behandelt, die auch vor der Gestalt 
des von ihm verehrten und bewunderten Malers nicht 
haltmacht: genauer, hier verwandelt sie sich in die 
staunende und zweifelnde Frage nach der letzten 
Berechtigung — und Rechtfertigung — der Ansprüche, 
die ein solches Künstlerleben an sich und andere 
stellt. In dieser Ironie sind aber zugleich auch die ihm 
nahverwandten Elemente des Pathos im ursprüng= 
lichen Sinne, des Mitleidens und Mitempfindens, ent= 
halten. \ 

Und eben diese Elemente eines durch Ironie entnüch= 
terten Pathos, einer durch Pathos erhöhten Ironie sind 


es auch, die dem Hörer aus John Gardners Musik am 
stärksten entgegenklingen. Ja man könnte vielleicht 
sogar sagen, daß der Komponist das Thema des 
Schriftstellers noch verdeutlicht habe: denn während 
in Maughams Malerfigur das Wesen leidenschaft= 
lichen Künstlertums nie ganz die Hüllen einer roman-= 
haften Einkleidung abstreift, ist es der Musik von 
John Gardner sehr oft gelungen, das „Dämonische“, 
wie man es heute gern nennt, also die zerstörerische 
wie hervorbringende Kraft einer nur auf ihr Werk 
bedachten Künstlernatur, freizulegen und auch geistig 
erkennen zu lassen. Es prägen sich in dieser Opern= 
musik vielfach Züge eines „Künstlerlebens“ im Sinne 
und Geiste Thomas Manns aus, wie dieser sie in 
seinem Dr.-Faustus=Roman an der Gestalt des Kom= 
ponisten Adrian Leverkühn dargestellt hat. 


Gewiß, die musikalische Sprache, deren sich John 
Gardner dabei bedient, ist noch nicht selbständig und 
nicht sehr persönlich; sie wäre nie ohne Bergs „Woz= 
zeck“” und Hindemiths „Mathis der Maler“ entstan= 
den; sie greift gelegentlich auch auf den frühen 
Strauss der „Elektra“ zurück und macht sich andrer= 
seits die Wirkungen von Menottis „Konsul“ zunutze; 
dennoch ist sie durch ihre dem Gegenstand ent= 
sprechende, leidenschaftliche Bemühtheit und Auf= 
richtigkeit ebenso überzeugend wie durch ihren sinn= 
gemäßen Kunstverstand. Gerade diese zwei Eigen= 
schaften aber, Leidenschaft und Kunstverstand, an 
denen es nicht nur moderner englischer Musik, son= 
dern auch zeitgenössischer englischer Kunst und Lite= 
ratur sonst so oft gebricht, verleihen Gardners Oper 
eine weit weniger insulare, eine viel europäischere 
Sprache, als man sie gemeinhin in England vernimmt. 


Da es sich hier um ein ergiebiges, reizvolles, Sinne 
wie Gedanken anregendes Werk handelt, kam auch 
eine Aufführung zustande, die weit über dem sonst 
gewohnten Niveau Londoner Opern=Inszenierungen 
stand. Die Bühnenbilder von Leslie Hurry und die 
Regie von Peter Hall veranschaulichten sehr sinn= 
fällig den Gegensatz wie den Zusammenhang zwi= 
schen einer bürgerlichen Plüschwelt der Jahrhundert- 
wende und dem hieratisch=strengen, dabei zugleich 
entfesselten Farbenrausch Gauguinscher Freskenmale= 
rei, wie sie den Hintergrund der neun Szenen bildete. 
John Hargreaves in der Hauptrolle gab ein darstelle= 
risch und gesanglich eindringliches, oft ergreifendes 
Bild von Strickland-Gauguin in dessen menschlicher 
Unbetroffenheit wie künstlerischer Besessenheit und 
auch hier wiederum in der Durchdringung dieser zwei 
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ne 


nur scheinbar gegensätzlichen Sphären. Das Publikum 


von Sadler’s Wells spendete dem Werk in der zweiten 
Aufführung, die ich sah, mehr als dankbaren, zum 
Schluß begeisterten Beifall, und ich könnte mir den- 
ken, daß es außerhalb Englands auch in musikalischen 


Kreisen eine verständigere und eingehendere Auf- 
nahme finden wird als bei der Londoner Kritik, die 


sich mit seinen Bestrebungen und Gedankengängen 


wenig vertraut zeigte. 
Friedrich Walter 


Musica viva in Linz 


Wenn in der oberösterreichischen Landeshauptstadt 
Linz heute eine Gemeinde für Neue Musik existiert, 
so ist das hauptsächlich Robert Schollum zu danken, 
der in den vergangenen Jahren als Leiter der Städ- 
tischen Musikdirektion und des „Sängerbunds Froh- 
sinn” mit geradezu hartnäckigem Eifer in dieser Rich 
tung gewirkt hat und dafür von der IGNM mit der 
Schönberg-Medaille ausgezeichnet wurde. Schollums 
Nachfolger in der Städtischen Musikdirektion, Gunther 
Radhuber, ist zwar nicht von gleichem Fanatismus 
beseelt, weiß aber in seinen Planungen Neues mit 
Vertrautem klug und geschickt zu mischen. 


In der laufenden Spielzeit sind zum erstenmal drei 
Konzerte speziell der „Musica viva“ gewidmet, wobei 


besonders vermerkt zu werden verdient, daß diese, 


Veranstaltungen bei freiem Eintritt zugänglich sind. 
Der erste dieser Abende war den drei Großen des 
Jahrgangs 1895 eingeräumt: Paul Hindemith, Johann 
Nepomuk ‚David, dem gebürtigen Oberösterreicher, 
und Carl Orff, für den hier in den letzten Jahren 
wiederholt Aufführungen der „Carmina Burana” ge= 


worben hatten und der auch selbst sein Schulwerk 


vorgeführt und seine „Bernauerin” gelesen hatte. Von 
ihm brachte diese erste „Musica-viva“-Veranstaltung 
einige Frühwerke, nämlich drei Cantus=firmus-Sätze 
aus dem Jahre 1929, drei Catull-Lieder aus dem glei= 
chen Jahr und die 1930 entstandenen Werfel-Kantaten 
„Veni creator spiritus” und „Der gute Mensch”. Die 
Werke erwiesen sich als aufschlußreiche Beispiele für 
die konsequente Stilentwicklung Orffs. Hindemith 
war durch seine Harfensonate und damit durch eine 
seiner reifsten Schöpfungen vertreten. Von David 
waren zu hören die meisterhafte Choralmotette „Nun 
bitten wir den Heiligen Geist”, der „Bienensegen“ aus 
den Tierliedern und eine schöne Auswahl aus den 


Volksliedsätzen von 1949 und 1952. Die Ausführen- 


den, die durchweg auf rühmenswerter Höhe standen, 
waren Helmut Eder mit dem ausgezeichneten David- 
Chor aus Johann Nepomuk Davids Geburtsstädtchen 
Eferding, die Salzburger Harfenvirtuosin Marianne 
Buck=Oberascher, die Pianisten Johannes Krebs, Det- 


lev Metzner und Helmut Süß sowie das Schlagzeug=_ 


Ensemble Walter Heinisch, Rudolf Lehrer, Siegfried 
Moherndl, Josef Pfändtner, Gerhard Schickmayr und 
Hans Helmut Stoiber, 


Das zweite Linzer „Musica=viva”-Konzert war der 
sogenannten „Wiener Schule”, also Arnold Schönberg 
und seiner Nachfolge, gewidmet. In der Zusammen- 
stellung des Programms hatte man wohl mit Vor= 
bedacht Werke extremer Prägung vermieden und daher 
von Schönberg die zwei Lieder op. 14. und die Kam= 
mersymphonie op. 9 gewählt. Diese leider nicht in der 
Originalfassung, sondern in Anton Weberns Einrich= 
tung für Flöte, ‚Klarinette, Violine, Violoncello und 
Klavier. Webern selbst kam mit den Vier Liedern 
op. ı2 und den zwei Liedern op. 25 zu Wort, Alban 


334 


Berg mit dem Adagio aus dem „Kammerkonzert für 
Violine, Klavier und dreizehn Bläser“ in des Kompo= 
nisten eigener Bearbeitung für Violine, Klarinette und 
Klavier. Eingeleitet wurde der Abend durch die fünf 
Lieder op. 22 für Singstimme, Flöte, Klarinette und 
Fagott von Hans Erich Apostel. Die Lieder fanden in 
der Karlsruher Sopranistin Erika Margraf eine her- 
vorragende Interpretin. Am guten Gelingen des Abends 
waren noch der Pianist Gunther Radhuber, der Geiger 
Wilhelm Worm, der Violoncellist Karl Stein und die 
Bläser Werner Peschke, Karl Schatz und Anton Tecke 
beteiligt. 


+ 


Das dritte der von der Städtischen Musikdirektion 
veranstalteten Musica=viva-Konzerte war dem Schaffen 
oberösterreichischer Komponisten gewidmet, Hatte es 
so wesentlich lokaleren Charakter als die beiden vor= 
hergegangenen, so zeigte es doch, daß die Tonsetzer 
Oberösterreichs nicht in provinzieller Abseitigkeit 
leben, sondern daß sie offene Sinne haben für die 
Anregungen, die das Musikleben der Welt bietet und 
ausstrahlt. 


Das Programm zerfiel insofern in zwei deutlich ge= 
trennte Teile, als drei Komponisten, die sich vornehm= 
lich ‘der Musica sacra widmen, dreien „profaner” 
Haltung gegenüberstanden. So hörte man von dem 
1918 in Wels geborenen, in seiner Vaterstadt als Chor- 
leiter, Organist und Musikerzieher tätigen Josef 
Friedrich Doppelbauer das Sanctus und Benedictus 
aus einer 1954 entstandenen Missa brevis. Der 1914 
geborene Priester und Musiklehrer Hermann Kron- 
steiner war mit seinem „Sonnengesang des heiligen 
Franziskus” und einem Chorrondo „Sing fröhlich 
Alleluja!” vertreten, und von seinem älteren, 1910 
geborenen Bruder, dem Linzer Domkapellmeister 
Joseph Kronsteiner, wurde ein Pfingstproprium auf= 
geführt. Alle drei Komponisten verschließen sich 
zwar nicht neuem Klangwesen und moderner Poly= 
phonie, wurzeln aber auch tief in der Tradition. Den 
stärksten Eindruck vermittelte Hermann Kronsteiners 
„Sonnengesang”. Doppelbauer erwies sich als ein 
meisterhafter Polyphoniker, der eine bemerkenswerte 
Synthese modernen Klangs mit palestrinensischen 
Stilprinzipien erreicht. Joseph Kronsteiners Pfingst= 
proprium ist ausgezeichnet gekonnte kirchliche Ge= 
brauchsmusik, jedoch nicht ausgesprochen charakte= 
ristisch für das künstlerische Wollen dieses Kompo= 
nisten. 


Das profane Triumvirat des Abends bildeten Robert 
Schollum, dessen Schüler Karl Kittler und Helmut 
Eder. Schollum, Jahrgang 1913, hat sich in den letzten 
Jahren steigende Beachtung unter den österreichischen 
Zwölftonkomponisten errungen und schreibt schon 
einen sehr gefestigten Stil, für den sein Trio für Flöte, 
Fagott und Klavier op. 45 (1951) ein gutes Beispiel 
bildete, Der 1924 geborene Karl Kittler eifert ihm mit 


Begabung und musikantischer Frische nach. Die inter- 
essanteste, aber auch problematischste Erscheinung des 
Abends war der 1916 geborene Helmut Eder, von 
dessen Tätigkeit als Chormeister wir schon berichten 
konnten. Ihm steht ein bei Johann Nepomuk David, 
aber auch bei Orff erweitertes, hervorragendes Kön- 
nen zu Gebote. Seine künstlerische Haltung wird 
jedoch zur Zeit vielleicht allzusehr durch das Bemühen 
bestimmt, verschiedenartige Einflüsse zu verarbeiten. 
So finden sich in seinem an diesem Abend urauf= 
geführten Quartett für Klarinette und Streichtrio 
‚sowohl Spuren der genannten beiden Meister wie 
auch solche Messiaens und seines Kreises. Eine Syn= 
these und überzeugende Aussage glückt noch nicht, 
doch wird man Eders weiteres Schaffen mit Aufmerk-= 
samkeit verfolgen müssen. 


Um die Ausführung machten sich verdient Joseph 
Kronsteiner mit dem Linzer Domchor, der Zürcher 
Geiger Rudolf Baumgartner und die einheimischen 
Musiker Eduard Arzt (Geige), Walter Pötzlberger 
(Bratsche), August Kaltenböck (Violoncello), Karl 
Kubizek (Klarinette), Werner Peschke (Flöte), Toni 
Thecke (Fagott) und Gunther Radhuber (Klavier). 


* 


Das Landestheater der oberösterreichischen Landes= 
hauptstadt Linz hat sich in den vergangenen Jahren 
mit Wagemut und Konsequenz für das zeitgenössische 
Opernschaffen in seinen unterschiedlichen Stilrich= 
tungen eingesetzt, so daß man bereits in Wien davon 
spricht, man müsse von dort nach Linz fahren, wenn 
man eine moderne Oper hören und sehen wolle. Es 
lag also auf der eingeschlagenen Linie, wenn Linz nun 
auch die erste österreichische Aufführung von „Pallas 
-Athene weint” von Ernst Krenek brachte. Vor etwa 
zehn Jahren schon konnte man in Linz Kreneks „Leben 
des Orest” hören. Inzwischen war er selbst hier ge= 
wesen, um mit der „Musikalischen Jugend“ zu musi= 
zieren und vor ihr zu sprechen. 


So sah man der Aufführung des neuen Werkes mit 
Spannung entgegen. Für die großeRolle des Alkibiades 
hatte man zwar in Jacob Amerseder einen Gast be= 
mühen müssen, der sich seine Aufgabe in bewunderns= 
wert kurzer Zeit zu eigen gemacht hat. Im übrigen 
aber standen geeignete Kräfte im Ensemble zur Ver= 
fügung und widmeten unter der Leitung des Opern= 
chefs Siegfried Meik der Vorbereitung eine monate= 
lange, intensive Arbeit. Gertrud Burgsthaler (Athene), 
Gerhard Soucek (Sokrates), Jacob Heuser (Meletos), 
Otto Lagler (Meton), Friedl Loos (Althaea), Friedrich 
Nidetzky (Agis) und Elisabeth Ranic (Timaea) ver= 
einigten sich mit Amersdorfer und den Vertretern der 


kleineren Rollen zu einer geschlossenen Ensemble= 
leistung, die jedem einzelnen ebenso zur Ehre ge= 
reicht wie dem Theater. Heinz B. Gallee hatte sehr 
wirksame Bühnenbilder entworfen, und Kurt Fischer= 
Colbrie war um werkgerechte Regie bemüht, hatte 
jedoch nicht den Mut, zwischen den beiden Inszenie- 
rungsmöglichkeiten, die die Partitur anbietet, eine 
klare Entscheidung zu treffen. So bot er eine Mischung 
von statuarischem und naturalistischem Theater, die 
zwar dem Publikumsgeschmack einigermaßen ent- 
gegenkam, im Grunde aber doch eine unmögliche Lö- 
sung des Problems bedeutete. 


Die Aufnahme des Werks war, wie zu erwarten, ge= 
teilt. Die örtliche Organisation der „Musikalischen 
Jugend Österreichs“, die sich unter Führung von Ro- 
bert Schollum geschlossen eingefunden hatte, sorgte 
für jubelnden Applaus nicht nur für die Ausfüh= 
renden, sondern vor allem für Krenek und sein Werk. 
Die zum größten Teil ausgesprochen konservativen 
älteren Opernfreunde von Linz waren in der Mehrzahl 
wohl geneigt, die dramatische Idee des Werks und die 
theatralisch wirkende Gestaltung des Textbuchs anzu= 
erkennen, verhielten sich jedoch zur Musik zumeist 
skeptisch bis entschieden ablehnend. Einmütige Zu= 
stimmung fanden die Qualitäten der Aufführung. 


Der „Sängerbund Frohsinn“, die bedeutendste Chor= 
vereinigung von Linz, hat unter Leitung von Helmut 
Eder sein diesjähriges Konzert ganz dem zeitgenössi= 
schen Schaffen gewidmet. Als Einleitung war das Ca= 
priccio op. 2 von Gottfried von Einem zu hören, das 
in der Wiedergabe durch das verstärkte Orchester des 
Landestheaters auch hier seine auf kräftiger, zu weit 
gespannter Melodik kontrastierender Rhythmik be= 
ruhende Wirkungskraft bewährte. Starken Eindruck 
machte auch Einems „Hymnus” (an Goethe) op. ı2 
auf einen Text von Alexander Lernet-Holenia, der 
vom „Sängerbund Frohsinn“ mit dem „David=Chor 
Eferding“ und Meta Gallus als Solistin in sorgfältig 
vorbereiteter Aufführung geboten wurde. Mit den 
Ausführenden konnte sich der anwesende Komponist 
für herzlichen Beifall bedanken. 


Als Hauptwerk brachte der Abend in seinem zweiten 
Teil das Oratorium „In terra pax“ von Frank Martin 
mit den beiden oben genannten Chören, dem Mäd= 
chenchor der Städtischen Musikschule und mit Gertrud 
Schulz, Meta Gallus, Julius Patzak, Fritz Bramböck und 
Ludwig Zinnöcker als ausgezeichnetem Solistenquin= 
tett. In seiner edlen Schönheit und ergreifenden, im 
„Vaterunser” gipfelnden Ausdruckskraft übte das 
Werk tiefe Wirkung aus. 

Ludwig K. Mayer 


Moderne Musik in den Konzertprogrammen 1957/58 


Die folgende Übersicht ist ein Ergebnis unserer Umfrage nach 
den Konzertplänen für die Spielzeit 1957/58 in der Bundes- 
republik. Die Angaben dieser Vorschau können natürlich nicht 
in jedem Fall verbindlich sein, denn viele Orchester behalten 
sich Programmänderungen vor. 

Uraufführungen und deutsche Erstaufführungen haben wir ent= 
sprechend gekennzeichnet (LI, DE). 


Augsburg, Städtisches Orchester (AntonMooser),g9: 
Bartök: Divertimento f. Streichorch.; Hindemith: 
Sinfonische Metamorphosen, Sinfonie: „Harmonie der 


Welt”; Prokofieff: Klassische Sinfonie, Violinkonzert 
Nr. 1; Reutter: Cellokonzert. 


S: Egk: Französische Suite. 


Berlin, Städtisches Sinfonie-Orchester (Hermann 
Hildebrandt), 10: Bartök: Tanz=Suite, Zweites Kon= 
zert f. Klavier u. Orch.; Dessau, Paul: In memoriam 
(U); Fortner: Kantate „An die Nachgeborenen“; 
Hindemith: Konzert f. Orch.; Kodaly: Der Pfau; Lo= 
patnikoff: Concertino f. Orch.; Martin: Etudes f. 
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Streichorch.; Spies, Leo: Sinfonie in D (U); Stephan, 
R.: Musik f. Orch. 

S: Britten: Diversions on a theme; Diamond, David: 
Rounds £. Streichorch.; Eisler, Hanns: Orchester=Suite; 
Finke, Fidelio E.: 4. Suite; Geißler, Fritz: Concertino 
f. Klarinette u. kl. Orch. (U); Khatchaturian: Cello= 
konzert; Mohaupt: Stadtpfeifermusik; Prokofieff: 
Symphonie classique; Strawinsky: Feuervogel (Neu= 
fassung 1945); Weill: Kleine Dreigroschenmusik; 
Wohlgemuth, G.: Sinfonietta. 


Bonn, Das junge Kammerorchester (Emil Platen), 3: 
Henze: Apollo et Hyacinthus; Hindemith: Die junge 
Magd; Martinu: Partita f. Streichorch.; Porter, O.: 
Music for strings; Strawinsky: Apollon Musagete. 


Bremen, Philharmonisches Staatsorchester (Hans 
Schmidt=Isserstedt), ı2: Bartök: Violinkonzert; Hinde= 
mith: Nobilissima visione; Honegger: Totentanz; Kos 
däly: Tänze aus Galanta; Prokofieff: Klassische Sym= 
phonie; Schostakowitsch: Klavierkonzert; Strawinsky: 
Feuervogel-Suite, 


Bremerhaven, Städtisches Orchester (Hans 
Kindler), 8: Bartök: Konzert f. Orch.; Stephan, R.: 
Musik f. Orch.; Strawinsky: Concerto in D; Wolf, 
Winfried: Klavier=Konzert. 


Hannover, Landestheaterorchester (Johannes 
Schüler), 8: Bartök: 2. Klavierkonzert; Berg: Lulu= 
Suite; Honegger: Symphonie liturgique; Martin: 
Etudes £. Streichorch.; Strawinsky: Le Sacre du Prin= 
temps, Ode, Concerto in D. 


Hannover, Niedersächsisches Symphonie-Orche= 
ster (Helmuth Thierfelder), 8: Atterberg: Ballade u. 
Passacaglia über schwedisches Thema; von Knorr: 
Orchesterwerk (U); Sancan, Pierre: Klavierkonzert; 
Strawinsky: Feuervogel=Suite. 


Herford, Nordwestdeutsche Philharmonie (Kurt 
Brass), 7: Bartök: Tanzsuite; Hindemith: Mathis- 
Sinfonie; Martin: Ballade f. Cello u. Orch. 


Hof, Städtisches Orchester (W. Richter=Reichhelm), 
7: Jentsch, Walter: Konzertante Serenade; Schosta= 
kowitsch: g. Sinfonie; v. Westermann, G.: Diverti= 
mento. 


Kaiserslautern, Pfalzorchester (Otmar Suit= 
ner): Bartök: Konzert f. Klavier u. Orch. Nr 2; Berg: 
Violinkonzert; Simon, Hans: 3. Sinfonie d=Moll; Stra= 
winsky: Pulcinella=Suite. 


Karlsruhe, Badische Staatskapelle (Alexander 
Krannhals), g: Britten: Serenade f. Tenor, Horn u. 
Orch.; Hindemith: Vorspiel zu „Mathis der Maler”; 
Honegger: Pastorale d’ete; Liebermann: Furioso f. 
Orch.; Schelb, J.: Serenata Bucolica, 1957 (U); Suter= 
meister: Cellokonzert. ; 


Kassel: Orchester des Staatstheaters (Paul Schmitz), 
10: Abendroth: 4. Sinfonie; Britten: Violinkonzert; 
David, J. N.: Violinkonzert; Hindemith: Konzertmusik 
f. Streicher u. Blechbläser; Martin: Etudes f. Streichorch. 
5 (3): Bartök: Klavierkonzert Nr. 1; Bialas: Invoka= 
tionen. 


Kiel, Städtisches Orchester (Georg Winkler), 8: 
Bartök: Musik f. Saiteninstrumente, Schlagzeug u. 
Celesta; Beyer, F. M.: Concerto f. Orch.; Hindemith: 
Nobilissima visione; Malipiero: 3. Sinfonie; Pro= 
kofieff: 1. Violinkonzert; Schostakowitsch: 9. Sinfonie. 
S: Strawinsky: Capriccio. 

Koblenz, Städtisches Orchester / Rheinische Phil= 
harmonie (Otto Winkler): Hindemith: Violinkonzert; 
Orff: Carmina burana. 

Köln, WDR-Sinfonie-Orchester, 10: Beyer, F. M.: 
Konzert f. Orch.; Blacher: Paganini-Variationen; 
Dallapiccola: Variationen f, Orch.; Ghedini: Orche= 
sterkonzert (1955); Hindemith: Konzert f. Orch,, 
Symphonia serena; Höller: 2. Cellokonzert; Proko- 
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fieff: Suite aus „Romeo und Julia” ;Strawinsky : Feuer- 
vogel-Suite. BERREGR s 

S: Berg: 3 Sätze aus der Lyrischen Suite f. Streichorch.; 
Boulez, P.: Le Visage Nuptial. (U); Fortner: Mouve= 
ments; Hauer, J. M.: Wandlungen; Hartmann, K. A.: 
1. Sinfonie; Jolivet: 2. Trompetenkonzert; Krenek: 
Kette, Kreis u. Spiegel; Matsudaira, Yoritsun&: Figu= 
res sonores; Nono: Il canto sospeso; Schönberg: Ein 
Überlebender v. Warschau; Stockhausen: Gruppen f. 
3 Orch. (U); Strawinsky: Agon; Togni, C.: Fantasia 
concertante; Var&ese: Arcanes; Webern: ı. Kantate, 
Passacaglia op. ı. 


Köln, Gürzenichorchester (Günter Wand), 18: Bar= 
tök: Konzert für Orchester; Fortner: Violinkonzert; 
Henze: 3. Sinfonie; Hindemith: Sinfonische Meta- 
morphosen; Klebe: 2 Nocturnes f. großes Orch.; Prior, 
Claude: Cantigque des Cantiques de Salomon; Schön- 
berg: Variationen f. Orch.; Strawinsky: Konzert f. 
Klavier u. Blasinstrumente. 


5: Webern, A.: 3 Stücke f. Orch., Kammersinfonie, 
Kantate „Das Augenlicht“”. 


Krefeld — Mönchen=Gladbach, Gemein 
schaftsorchester der Städte Krefeld-Mönchen=Glad= 
bach (Romanus Hubertus), 8: Bartök: Violinkonzert; 
Berg: 3 Orchesterstücke; Fellegara, Vittorio: Konzert 
f. Orch.; Jolivet: Concerto f. Ondes Martenot u. Orch.; 
Malipiero: Cellokonzert; Martinu:. 2. Klavierkonzert; 
Milhaud: 2. Violinkonzert; Schuman, William: Cre- 
dendum; Strawinsky: Canticum sacrum. 

Lippstadt, Nordwestdeutsche Philharmonie (Hans 


von Schumann), 3: Hartmann, K. A.: Musik der 
Trauer. ' 


Lübeck, Städtisches Orchester (Christoph von Doh-= 


nanyi), 8: Hindemith: Sinfonie „Harmonie der 
Welt”; Kodäly: Tänze aus Galanta; Martin: Etudes £. 
Streichorch.; Prokofieff: 3. Klavierkonzert; Strawin= 
sky: Pulcinella-Suite; Strüwer, Paul: Concertino für 


Orc. 


S: Bartök: Musik f. Saiteninstrumente, Schlagzeug u. 
Celesta; Boldeman: Klavierkonzert; Dallapiccola: 
Tartiniana; Fortner: Konzert f. Streichorch.; Hart- 
mann, K. A.: Konzert f. Klavier, Bläser u. Schlagzeug; 
Klebe: Römische Elegien; Nono: Incontri; Petrassi: 
Due liriche di Saffo; Strawinsky: Apollon Musagete., 


Ludwigshafen, Pfalzorchester (Otmar Suitner), 
6: Bartök: 2. Klavierkonzert; Berg: Violinkonzert; 
Martin: Konzert f. 7 Bläser, Pauken u. Streicher; 
Schostakowitsch: 6. Sinfonie; Strawinsky: Sinfonie en 
ut. 

Lünen, Westfälisches Sinfonieorchester (Hans Her- 
wig), 8: Fleischer, Hans: Musik f. Orch.; Herwig, 
Hans: Musik der hohen Berge; Prokofieff: Sinfonie 
classique; Senfter, Johanna: Serenade f. kl. Orch.; 
van de Velde, Hugo: Konzert f. Cello u. Streichorch. 
Mainz, Städtisches Orchester (Karl Maria Zwißler), 
8: Hindemith: Weber-Metamorphosen; Honegger: 
4. Sinfonie; Khatchaturian: Cello-Konzert; Reutter: 
Cello-Konzert; Strawinsky: Pulcinella-Suite. 
Mannheim, Nationaltheater-Orchester (Herbert 
Albert), 8: Blacher: Paganini-Variationen; Erbse: Sin= 
fonietta giocosa; Hindemith: Sinfonie „Harmonie der 
Welt”; Martinu: Konzert f. Streichquartett u. Orch.; 
Mohaupt: Lysistrata-Suite. 


München, Musica viva, Symphonie-Orchester des 
Bayerischen Rundfunks (Karl Amadeus Hartmann), 6: 
Berg: 3 Orchesterstücke; Egk: Orchestersonate (Neu= 
fassung); Fortner: The Creation, Haubenstock-Ra- 
mati: Rezitativ u. Arie f. Cembalo u. Orch.; Hinde-= 
mith: Das Nusch-Nuschi, Konzert f. Klavier u, Orch.; 
Ives: 3 Places in New England; Jolivet: Konzert f. Kla= 
vier u. Orch.; Killmayer: Kammermusik f. Jazzinstru= 
mente (U); Milhaud: 7. Sinfonie, Konzert f. 2 Kla= 
viere u. Orch., Suite provengale; Nono: Varianti; Orff: 


Bruchstücke aus „Antigonae”; Satie: Socrate; Stra- 
winsky: Concerto in D, Apollon Musagöte, Scherzo ä 
la Russe, Jeu de Cartes, Vom Himmel hoch (Choral-= 
Variationen), Psalmensinfonie, Agon; Webern: Ricer= 
car (Bach), Das Augenlicht. 


München, Philharmoniker (Fritz Rieger), 12: Bar= 
tok: 3. Klavierkonzert; Berger, Theodor: Rondo osti= 
nato; David, J. N.: Konzert f. Streichorch.; Honegger: 
Chant de joie; Komma, Karl Michael: Klavierkonzert 
(U); Prokofieff: 1. Violinkonzert; Strawinsky: Feuer- 
vogel-Suite. 

S (8): Bartök: Bratschenkonzert; Egk: Französische 
Suite; Hindemith: Konzertmusik f. Streichorch. u. 
Blechbläser; Khatchaturian: Violinkonzert; Prokofieff: 
Klavierkonzert Des=-Dur; Strawinsky: Le sacre du 
‚printemps; Tüzün, F.: Nasreddin Hodja (U). 


München, Symphonie-Orchester Graunke (Kurt 
Graunke), 6: Prokofieff: Symphonie classique. 


.S: Khatchaturian: Violinkonzert. 


München, Symphonie-Orchester des Bayerischen 
Rundfunks (Eugen Jochum), 12: Bartök: Violinkonzert; 
Egk: 4 Italienische Lieder mit Orch.; Hartmann, K. A.: 
3. Sinfonie; Höller: Sweelinck-Variationen; Orff: Son= 
nengesang des hl. Franziskus, Trionfi di Afrodite, 
Orpheus (Monteverdi); van Otterloo, W.: Sinfonietta 
f. Bläser; Strawinsky: Pulcinella; Sutermeister: Cello= 
konzert. 

München, Orchester der Musikalischen Akademie 
(Ferenc Fricsay), 7: Honegger: König David; Kodäly: 
Tänze aus Galanta. 


München, Kammerorchester (Hans Stadlmair), 6: 
J. N. David: Concertino f. Violine u. Streichorch. (U); 
Honegger: 2. Sinfonie; Killmayer: Trompeten=Kon- 
zert; Strawinsky: Concerto in D. 

5: Britten: Les Illuminations; Martin: Etudes. 


Münster, Städtisches Orchester (Robert Wagner), 
10: Akses, Necib Kazim: Ballade f. Orch.; Berger, 
Theodor: La Parola;‘ Bialas: Romanzero,; Bloch, 
Ernest: Schelomo; Erkin, Ulvi Cemal: Klavierkonzert, 
Tanzrhapsodie; Martin: Etudes f. Streichorch.; Mil= 
haud: Schlagzeugkonzert;: Pijper, W.: Klavierkonzert. 


Nürnberg, Städtische Philharmonie (Erich Riede), 
6: Britten: Violinkonzert; David, J. N.: Sinfonia breve 
op. 47; von Einem: Orchestermusik op. 9; Frangaix: 
Concertino f. Cello; Spilling, Willy: Preludio, Aria 
e Giga (U); von Westermann, G.: Divertimento. 


Oberhausen, Städtisches Orchester (Karl Köhler), 
10: Bartök: 2. Portraits op. 5; Britten: Matinees musi-= 
cales (2. Suite nach Rossini); Burt, Francis: Jamben f. 
Orch.; Donatoni: Concertino f. Streicher, Bläser u. 
Pauken; Martin: Kleine konzertante Symphonie f. 
Harfe, Cembalo, Klavier u. 2 Streichorch.; Petrassi: 
Konzert f. Orch.; Schostakowitsch: Klavierkonzert; 
Strawinsky: Apollon Musagete. 


Oldenburg, Orchester des Staatstheaters (Karl 
Randolf), g: Hindemith: Cellokonzert; Honegger: 
Pastorale d’ete; Khatchaturian: Klavierkonzert; Stra= 
winsky: Jeu de cartes. 


S: Bartök: Divertimento; Bräutigam: Musik f. Flöte 
u. Streichorch.; Cilensek: 3. Sinfonie; David, J. N.: 
Introitus, Choral, Fuge über Bruckner-Thema f. Orgel 
u. 9 Blasinstrumente; Seiber: Concertino £. Klarinette 
u. Streichorch. 


Osnabrück, Osnabrücker Sinfonieorchester (Bruno 
Hegmann), 12: Bartök: 3. Klavierkonzert; Blacher: 
Konzertante Musik; David. J. N.: Variationen über 
ein Bach-Thema; Egk: Sonate f. Orch.; Hindemith: 
. Sinfonie „Harmonie der Welt”; Jarnach: Concertino 
. nach G. Platti; Martin: In terra pax; Prokofieff: Klas= 
sische Symphonie; Strawinsky: Concerto in D f. Strei= 
cher; Suter, H.: Le Laudi. 


$: Chävez: Toccata f. mexikanisches Schlagzeugorch.; 
Henze: Ballettsuite „Maratona”; Hindemith: Kam- 
mermusik Nr. 1; Höffer, P.: Konzertetüden; Khatcha= 
turian: Klavierkonzert; Schäfer: Bach-Divertimento; 
Strawinsky: Suite Nr. 1. 

Pforzheim, Südwestdeutsches Kammerorchester 
(Friedrich Tilegant), 5: Blacher: Partita f. Streicher u. 
Schlagwerk; Honegger: Symphonie f. Streicher. 
Recklinghausen, Nordwestdeutsche Philhar= 
monie und Westfälisches Sinfonieorchester (Wilhelm 
Schüchter, Hans Herwig, Kurt Braß, Arnold Merkel- 
bach, Peter Maag), 7: Hindemith: Mathis=Sinfonie; 
Khatchaturian: Violinkonzert; Martin: Ballade f. Cello 
u. kl. Orch. 

Regensburg, Stadttheaterorchester (Alexander 
Paulmüller), 4: Höller: Sweelinck=Variationen. 


Remscheid, Städtisches Orchester (Helmut Fell- 
mer), ı2: Bartök: Violinkonzert; Britten: Illumina= 
tions f. Tenor u. Streichorch.; Burkhard: Piccola 
Sinfonia giocosa; Hindemith: Nobilissima visione; Ko= 
däly: Tänze aus Galanta; Martin: Ballade für Cello u. 
kl. Orch.; Orff; Carmina burana; Prokofieff: 2. Violin= 
konzert. 

Reutlingen, Schwäbisches Symphonie=Orchester 
(Rudolf Kloiber), 8: Herrmann, H.: Symphonische 
Musik; Hindemith: Nobilissima visione; Honegger: 
Pastorale d’ete. 

Saarbrücken, Städtisches Orchester (Philipp 
Wüst), 8: Bartök: 3. Klavierkonzert; Egk: Franzö= 
sische Suite; Hindemith: 5 Stücke f. Streichorch.; 
Kodäly: Psalmus hungaricus; Rodrigo: Cello=Konzert; 
Vogel: 2 Etüden f. Orch. 


Schweinfurt, Nordfrankenorchester (Rudolf E. 
Lüer), 6: Blacher: Konzertante Musik; Riethmüller: 
Partita f. großes Orch. 

Soest, Städtischer Musikverein (Ludwig Kraus), 5: 
Kraus, Ludwig: Violinkonzert in G (U). 


Solingen, Städtisches Orchester (Werner Saam): 
Bartök: Phantasie f. Klavier u. Orch., Divertimento; 
Khatchaturian: Violinkonzert; Liebermann: Furioso f. 
großes Orch.; Martinu: Cellokonzert; Metzler, Fried- 
rich: 2. Sinfonie (U); Strawinsky: 1. Suite f. kl. Orch. 


Stuttgart, Sinfonieorchester des Süddeutschen 
Rundfunks (Hans Müller-Kray),8: Bartök: Tanz=Suite, 
Musik f. Saiteninstr., Schlagzeug u. Celesta; David, 
J. N.: Sinfonie Nr. 7 (U); Hindemith: Nobilissima vi- 
sione; Kodäly: Hary-Janos=Suite; Strawinsky: Sacre 
du printemps. 

S: Bartök: Konzert f. Orch., 1. u. 2. Rhapsodie f. Vio= 
line u. Orch.; Blacher: Orchesterfantasie; Boulez: 
Structures; Engelmann, H, U.: 5 Orchesterstücke aus 
„Magog”; Genzmer: Konzert f. Mixtur-Irautonium u. 
Orch.; Hindemith: Sinfon.' Metamorphosen, Sinfonie 
in Es; Honegger: 5. Sinfonie; Khatchaturian: Violin= 
konzert; Nono: Polifonica — Monodia — Ritmica; 
Reutter: Konzert f. 2 Klaviere u. Orch.; Strawinsky: 
Psalmensinfonie. 

Stuttgart, Württembergisches Staatsorchester 
(Ferdinand Leitner), 8: Bartök: 2. Klavierkonzert; 
Helm, E.: Concerto f. 5 Soloinstrumente, Schlagzeug 
u. Streicher; Mohler: Sinfonisches Capriccio;. Otte, 
Hans: Orchesterkonzert (U); Prokofieff: Violinkon- 
zert Nr. 1; Schelb, Josef: Symphonie. 


Trier, Städtisches Orchester (Otto Söllner), 8: 
Danyi, Ferdinand: Cellokonzert; Hindemith: Sinfonie 
„Harmonie der Welt“, Nobilissima visione; Suter= 
meister: Cellokonzert; Westermann, G. von: Diver= 
timento. 

Wiesbaden, Städtisches Sinfonieorchester (Karl 
Elmendorff), 10: Bartök: Konzert f. Orch., Diverti= 
mento; Blacher: Orchestervariationen über ein Thema 
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v. Paganini; Britten: Variationen u. Fuge über ein 
Thema v. Purcell; Khatchaturian: Violin-Konzert; 
Nabokoff: Symboli Christiani f. Bariton u. Orch.; 
Reutter:; Cello-Konzert (U). 

Wiesbaden, Orchester des Hessischen Staats= 
theaters (Arthur Apelt), 3: Berg: 7 frühe Lieder mit 
Orchester. 

Wuppertal, Städtisches Orchester (Hans Georg 
Ratjen, Martin Stephani), 8: Bartök: Der wunderbare 
Mandarin; Dallapiccola: Gesänge der Gefangenen; 
Khatchaturian: Violinkonzert; Sehlbach: Sinfonie in 
Es-Dur (U); Strawinsky: Canticum Sacrum, Psalmen= 
Sinfonie; Tippett: Ein Kind unserer Zeit (DE). 


/Neue Noten 


Anton Webern: „Das Augenlicht”. II. Kantate (Uni= 
versal=Edition Wien). 
Die Taschenpartituren mit dem Gesamtschaffen An- 
ton Weberns wurden um diese beiden Vokalwerke be= 
reichert, die zwar in einem Abstand von mehr als 
sechs Jahren entstanden sind, jedoch zusammen mit 
der I. Kantate eine schöpferische Einheit bilden. Beide 
Kompositionen für Chor und Orchester nehmen im 
Schaffen Weberns einen wesentlichen Platz ein, ver= 
bindet sich doch in ihnen die seit der Sinfonie op. 21 
angewendete konsequente strukturelle Kompositions= 
technik mit einer lyrischen Ausdrucksweise, die durch 
die Verwendung des Chors bedingt ist. Webern, selbst 
langjähriger Chordirigent, erweitert den traditionellen 
Chorsatz nicht nur in intervallmäßiger, sondern auch 
in dynamisch-ausdrucksmäßiger Hinsicht. 
schwebende Charakter beider Werke verrät nichts von 
dem ungeheuren formalen Reichtum und der seriellen 
und kontrapunktischen Variationskunst. Hildegard 
Jone schrieb in Zusammenarbeit mit dem Komponisten 
die Dichtung zu diesen Werken. Ihre sensible, ver= 
innerlichte Sprache kommt der musikalischen Aus= 
drucksweise Weberns sehr entgegen. 


Der fast 


FIR] 2S, 


Joseph Ahrens: Passion nach dem Evangelisten Mat= 
thäus für gemischten Chor a cappella. Süddeutscher 
Musikverlag (Willy Müller, Heidelberg). 


Ahrens schreibt seine Matthäus-Passion in der motet= 

tischen Form, d.h. keine Verteilung der einzelnen 
Personen auf verschiedene Stimmen, sondern durh- 
wegs einheitliche chorische Besetzung. Das bis auf 
wenige Ausnahmen vierstimmig und harmonisch klar 
durchgeführte Werk ist überwiegend homophon ge= 
halten, teilweise sogar in einer recitativoartigen Ein= 
stimmigkeit. Dies bewirkt eine große Verständlich= 
keit des Textes, das „Wort“ ist nicht nur Mittel zum 
Zweck, sondern steht im Vordergrund. Das auch von 
einem kleineren Chor noch aufführbare Werk verdient 
eine besondere Beachtung innerhalb der zeitgenössi= 
schen Kirchenmusik. Es erfüllt in erster Linie die 
große liturgische Forderung: „Verkündigung des Wor= 
tes”. h.p.h. 


Johann Nepomuk David: „Fröhlich wir nun all’ fangen 
an“, Kantate für drei Stimmen, Oboe und Orgel 
(Breitkopf und Härtel, Wiesbaden). 


Der kleinen Choralkantate liegt die Melodie des pro= 
testantischen Introitusliedes „Fröhlich wir nun all’ 
fangen an“ zugrunde, David hat sich die alte Choral= 
kantate zum Vorbild genommen, deren Grundformen 
er bis auf-tonale Erweiterungen streng beibehält. Dem 
Eingangschor für Sopran, Alt, Baß und Orgel folgt ein 
ruhiger zweiter Satz — man könnte ihn Aria nennen — 
für zwei Soli (Sopran und Alt) und obligate Oboe. 
Den Abschluß bildet wieder ein thematisch auf den 
ersten Satz bezogener Chor mit Orgelbegleitung. Der 
zweite Satz kann solistisch oder mit einem Halbchor 
besetzt werden, so daß auch für einen finanziell 
schwach fundierten Chor eine Aufführung möglich 
ist. Obgleich eine überlieferte Form, so fühlt man den= 
noch in diesem kleinen, schlichten Werk eine echte 
„Fröhlichkeit“. h.p.h. 


NOTIZEN 


Bühne 


Das Königliche Theater in Stockholm hat Karl-Birger 
Blomdahl zwei Kompositionsaufträge erteilt: das Bal- 
lett „Minotauros” (Choreographie: Birgit Akeson) und 
die Oper „Aniara” (Libretto: Erik Lindegren). 


Im Landestheater Darmstadt wird die deutschsprachige 
Erstaufführung der Oper „The turn of the screw“ von 
Benjamin Britten vorbereitet. 


7 


„König Hirsch“ von Hans Werner Henze wird wieder 
in das Repertoire der Städtischen Oper Berlin auf- 
genommen, die im September vorigen Jahres die 
Uraufführung des Werkes brachte 


In der Spielzeit 1957/58 begeht das Oldenburgische 
Staatstheater sein ı125jähriges Bestehen. Die Jubi- 
läumssaison wurde mit „Cardillac” von Paul Hinde= 
mith eröffnet. Außer Neuinszenierungen einiger Reper- 
toire-Opern ist „Die Zaubergeige” von Werner Egk 
vorgesehen. 


338 


Das Mannheimer Nationaltheater hat den inter- 
essanten Versuch gemacht, Musik von Anton Webern 
zum erstenmal tänzerisch zu deuten. „Mescalin” heißt 
das Ballett, dessen Handlung Ingeborg Guttmann 
erfunden hat. Die Musik wurde den Werken op. 6, ö 
9, 10 und 24 entnommen. 


Konzert 


In Tokio war ein neues Werk von Luigi Dallapiccola, 
„Concerto per la notte di Natale dell’anno 1956”, zu 
hören. Es ist für 17 Instrumente geschrieben und hat 
fünf Sätze: Prolog, Hymne I, Adagio, Hymne II und 
Epilog. Die beiden Hymnen sind für Sopran auf Texte 
von Fra Jacopone da Todi komponiert. 


Tibor Varga (Violine) und Alexander Meyer von 


. Bremen (Klavier) gaben in Düsseldorf zwei Konzerte, 


die ausschließlich der Neuen Musik gewidmet waren. 
Die Programme enthielten Werke von Arnold Schön= 
berg, Alban Berg, Bela Bartök, Seiber und 
Ernst Krenek. 


Im 7./8,. Volkskonzert der Tonhalle-Gesellschaft Zürich 
wurde das epische Oratorium „Thyl Claes” von 
Wladimir Vogel unter der Leitung von Erich Schmid 
aufgeführt, der einige Tage vorher einen Einführungs- 
vortrag gehalten hatte. 


Die brasilianische Erstaufführung von Carl Orffs 
„Carmina burana“ fand in Säo Paulo statt. Im kom-= 
menden Jahr wird der Robert-Wagner-Chor das Werk 
in Kanada und in 35 Staaten der USA singen, im 
ganzen sechzigmal. 


Im Kranichsteiner Musikinstitut Darmstadt spielte 
Pierre Boulez die Uraufführung seiner dritten Sonate 
für Klavier. 


„Kreuzungen“ für Flöte, Vibraphon, Xylophon, Gitarre 
und Schlagzeug heißt das neue Werk von Bo Nilsson, 
das Francis Travis in Stockholm dirigierte. 


Der Offenbacher Oratorienchor „Sängerverein 1826” 
brachte die europäische Erstaufführung der Kantate 
„Ihe Glory around his head” des deutsch-amerika= 
nischen Komponisten Jan Meyerowitz. 


Drei Lieder und Balladen nach Gedichten von Garcia 
Lorca für Sopran und Orchester von Günter Bialas 


wurden während der Kasseler Musiktage uraufge- 
führt. 


Vom 8. bis 18. Oktober gab in Brüssel eine „Decade 
de la Nouvelle Musique Ame£ricaine” einen Überblick 
über die verschiedenen Stilrichtungen in der zeit= 
genössischen Musik der Vereinigten Staaten. Werke 
von 51 Komponisten waren in sieben Konzerten zu 
hören. Ein Gala-Abend des Theätre Royal de la Mon= 
naie bot die europäische Erstaufführung der Madrigal- 
oper „La Licorne, la Gorgone et la Manticore” von 
Gian=Carlo Menotti. 


In Düsseldorf sang die „Zürcher Kantorei“ (Leitung: 
Richard Haselbach) Heinrich Sutermeisters „Missa in 
Es“ zum erstenmal in Deutschland. 


Rundfunk 


"Der „Prix Italia“ 1957 wurde dem belgischen Kompo= 
nisten Louis de Meester für „Die Versuchung des hei= 
ligen Antonius“ (Text: Michel de Ghelderode) ver= 
liehen. 


In einem der öffentlichen Konzerte der BBC London 
wird im Februar die soeben beendete 2. Sinfonie von 
Michael Tippett unter Sir Adrian Boult uraufgeführt 
werden. 


Zur Förderung zeitgenössischer Kirchenmusik hat der 
Südwestfunk auch in diesem Jahr einen Kompositions= 
wettbewerb ausgeschrieben, für den zwei Preise aus= 
gesetzt sind. Die Sendung der beiden prämiierten 
Werke ist in einer evangelischen und in einer katho- 
lischen Morgenfeier des Südwestfunks vorgesehen. Es 
können nur Kompositionen eingereicht werden, die 
noch nicht aufgeführt worden sind. Zur Teilnahme 
berechtigt sind junge Komponisten, die im ‘Sende= 
gebiet des Südwestfunks wohnen. 


Gerhard Krause sprach im finnischen Staatsrundfunk 
über die Aufführungen von Alban Bergs „Wozzeck” 
und „Lulu“ in Hamburg und Stockholm. Das in deut= 
scher Sprache gegebene Interview wurde ins Finnische 
übersetzt. 


Der Norddeutsche Rundfunk Hamburg hat dem fran= 
zösischen Komponisten Olivier Messiaen einen Kom= 


positionsauftrag erteilt. Das bei ihm bestellte Orche- 
sterwerk soll in der Spielzeit 1958/59 uraufgeführt 
werden. 


Im 6. Internationalen Musikwettbewerb der Rund= 
funkanstalten der Bundesrepublik wurden folgende 
erste Preise zuerkannt: Franz Lehrndorfer (Orgel, 
Deutschland), Georg Donderer (Violoncello, Deutsch= 
land), Therese Dussaut (Klavier, Frankreich), Admond 
Boulanger (Klarinette, Frankreich), Georg Pauk und 
Peter Frankl (Violine=-Klavier-Duo, Ungarn). 


In einem öffentlichen Konzert der Radiodiffusion= 
Television Frangaise, Paris, dirigierte Jean Martinon 
die Uraufführung seines „Cantique des Cantiques“. 


Radio Bremen kündigt folgende neue Werke an: Sin= 
fonie in fünf Sätzen (Frank Wohlfahrt); Concerto 
grosso (Harald Kruse); 1. Sinfonie (Armin Schibler); 
Perpetuum mobile (Kurt von Wolfurt); ı. Sinfonie 
(Heinrich Feischner); Daina-Suite (Vaclav Nelhyvel); 
Klavierkonzert (Walter Gmeind)). 


Geplante Uraufführungen in den Studioveranstaltun- 
gen des Norddeutschen Rundfunks 1957/58, die unter 
dem Titel „das neue werk“ im 8. Jahr stehen: Konzert 
für Violoncello und Orchester (Giselher Klebe); Tema 
variato für Orchester (Raffaele d’Alessandro); Anaste- 
naria (Yannis Xenakis); Prom&thee (Maurice Ohana); 
Oeil de fumee (Gilbert Amy); 6 Lieder (Claude 
Ballif); Chants et Les Prismes (Roman Haubenstock= 
Ramati); Strophes (Pierre Boulez); Kantate für zwei 
Solostimmen, Chor und Orchester nach Gedichten von 
Cesare Pavese (Luigi Nono). 


Von Oktober bis Dezember wird das Dritte Programm 
der BBC London folgende moderne Opern senden: 
„Phedre” von Marcel Mihalovici, „Le Rossignol” von 
Igor Strawinsky, „Die glückliche Hand” von Arnold 
Schönberg und „Ruth“ von Lennox Berkeley. 


„Komponisten am Pult des Südwestfunkorchesters” 
heißt eine neue Sendereihe des SWE, Baden-Baden, in 
der monatlich ein zeitgenössischer Komponist eigene 
Werke dirigieren wird, u. a. Igor Strawinsky, Darius 
Milhaud, Benjamin Britten, Aaron Copland, Werner 
Egk, Goffredo Petrassi, Gerhard Wimberger, Hans 
Werner Henze, Pierre Boulez, 


Musikerziehung 


Am 27. November feiert Leo Kestenberg seinen 75. Ge= 
burtstag in Tel Aviv. Nach dem Ersten Weltkrieg war 
er Referent für musikalische Angelegenheiten im 
Preußischen Kultusministerium, Professor an der 
Hochschule für Musik in Berlin und Leiter der Musik= 
abteilung des ‚dortigen Zentralinstituts für Erziehung 
und Unterricht. 1933 emigrierte er nach Prag, wo seiner 
Initiative der I. Internationale Kongreß für Musik= 
erziehung Anfang April 1936 zu verdanken war. Zwei 
Jahre später übernahm er den Posten des Direktors 
am Schulmusiklehrerinstitut in Tel=Aviv. Große Ver= 
dienste hat sich Kestenberg vor allem um die Reform 
des Musikunterrichts in den deutschen Schulen er= 
worben. 

In der Staatlichen Hochschule für Musik Freiburg 
sprach Everett Helm über Musik in den USA. 

Kurt Edelhagen wird im neuen Semester der Kölner 
Musikhochschule einen Jazzkurs abhalten. Mit Hilfe 
einer Hunderttausendmarkspende des Westdeutschen 
Rundfunks soll das Tonstudio der Hochschule aus= 


Heinrich Creuzburg: Partiturspiel 


EIN ÜBUNGSBUCH IN VIERBÄNDEN 


MEDETFON:.SEH OTTL4648-4 3 
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gebaut werden. Außerdem wird ein Seminar für 
Rundfunktechnik eingerichtet, ferner eine Klasse für 
Gebrauchsmusik in Film und Funk sowie ein von 
Walter Friedländer geleitetes Seminar für Musik= 
kritiker. 


Unter der Leitung von Daniel Hellden veranstaltet 
die Stockholmer Musikgesellschaft „Fylkingen“ einen 
Kurs mit Carl Orffs „Schulwerk“ für alle interessier- 
ten Musikpädagogen. 


Konzerte für Schulen und Jugend in der Berufsaus= 
bildung sind die wesentlichen Aufgaben des in Köln 
gegründeten „Rheinischen Kammerorchesters”, dessen 
Leitung Maurits Frank übernommen hat. In jedem 
Konzert soll mindestens ein neues Werk aufgeführt 
werden. 


Kunst und Künstler 


Igor Strawinskys neues Werk „THRENI, id est, La= 
mentatio Jeremiae Prophetae” soll im nächsten Sep- 
tember während der venezianischen Biennale urauf- 
geführt werden, 


Für Louisville schrieb Arthur Bliss „Discourse for 
Orchestra”. Für San Franzisko arbeitet er zur Zeit an 
einem neuen Ballett. 


Die Uraufführung der '„Trilogie” für Mezzosopran 
und Orchester, die Richard Mohaupt noch kurz vor 
seinem Tode beendet hatte, findet in Bonn statt. 


Im Auftrag des Virtuoso Chamber Ensemble schreibt 
Humphrey Searle Variationen für 10 Instrumente: 
Bläserquintett und Streichquintett. 


Ein neues Werk von Wladimir Vogel ist ein drei- 
teiliges Oratorium „Leviathan” für Bariton, gemisch- 
ten Chor, Sprechchor und großes Orchester. 


Ernst Krenek hat eine Suite aus seiner Oper „Jonny 
spielt auf” zusammengestellt, die am 8. Januar von 
den Wiener Symphonikern unter Hans Swarowsky 
uraufgeführt wird. 


Der britische Komponist Alan Rawsthorne arbeitet an 
einer Violinsonate für Josef Szigeti. 


Am 1. Juni hat der Musikschriftsteller Josef Rufer das 
Lektorat des Berliner Musikverlags Bote & Bock über- 
nommen. 


Die Internationale Gesellschaft für Neue Musik, Orts= 
gruppe Basel, kündigt eine Schönberg-Kammermusik= 
woche an. Am g., 11. und 14. Dezember werden die 
vier Streichquartette, das Streichtrio, Das Buch der 
hängenden Gärten und die Ode an Napoleon gespielt. 


Peter Racine Fricker hat sein Oratorium „The Vision 
of Judgement” für das Leeds Festival 1958 beendet. 
Er wird nun Variationen für Klavier und eine Orgel- 
toccata komponieren. 


„Prozession“, ein Cellokonzert von Hermann Reutter, 
wird Gaspar Cassadö, dem das Werk gewidmet ist, 
Anfang Dezember in Wiesbaden und Mainz urauf- 
führen. 


Die Stadt Duisburg gab dem Schweizer Komponisten 
Heinrich Sutermeister den Auftrag, für das nächste 
Niederrheinische Musikfest ein Chorwerk zu schrei= 
ben. Der Titel der geplanten Kantate: „Der Allgegen= 
wärtige”. 

Rolf Liebermann erhielt das Ehrendoktorat der Musik 
des Spokane Conservatory Washington „for his 
distinguished leadership and service in behalf of con= 
temporary music”. 


Ein Capriccio für kleines Orchester und fünf Solo= 
bläser von Markus Lehmann wurde zur Uraufführung 
in einem der Freiburger Abonnementskonzerte an= 
genommen. 
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Auf Wunsch der Königin Elisabeth von Belgien wurde 
der Münchner Komponist Karl Amadeus Hartmann 
in die Jury des Internationalen Musikwettbewerbs von 
Brüssel berufen. 


Der Dokumentarfilm von Georges Rouquier über 
Arthur Honegger errang einen Preis in Venedig, 


Das soeben veröffentlichte Generalprogramm des 
„Collegium Musicum Zürich” enthält die Urauffüh- 
rung der „Sonate für Streicher” von Hans Werner 
Henze. 


In den Abonnementskonzerten der Academia Nazio= 
nale di Santa Cecilia in Rom werden zwei Werke von 
Paul Hindemith gespielt: Konzertmusik für Bratsche 
und Kammerorchester; Konzert für Orchester. 


Verschiedenes 


In München fand eine Tagung des Internationalen 
Komponistenrats unter der Leitung von Karl Höller 
statt. 


Leopold Stokowski und das Philharmonische Orchester 
Los Angeles haben mit der Schallplattenfirma Capitol 
einen Exklusivvertrag für Aufnahmen kompletter 
Opern des 20. Jahrhunderts abgeschlossen. 


Der IV. Internationale Kirchenmusik-Kongreß wird 
1960 in Köln abgehalten. 


Eine Gedenktafel für Gustav Mahler wurde an dem 
Bauernhaus in Alt=-Schluderbach enthüllt, in dem 
1908-1910 „Das Lied von der Erde”, die IX. Sinfonie 
und die Skizzen zur unvollendeten X. entstanden sind. 


Zum Hauptkatalog der Bibliothek des Kranichsteiner 
Musikinstituts Darmstadt ist ein Nachtrag erschienen. 


Frank Martins Vertonung der „Weise von Liebe und 
Tod des Cornets Christoph Rilke” erhielt den von der 
argentinischen Musikzeitschrift „Polifonia” jährlich 
ausgesetzten Preis für das „bedeutendste Werk eines 
lebenden ausländischen Komponisten, das in der ver= 
gangenen Saison erstaufgeführt wurde”. 


„Das Experiment in der Oper” war eines der Themen 
bei der fünften Dramaturgen-Tagung, die vom 2. bis 
6. Oktober in Berlin stattfand. 


Der Pariser Musikschriftsteller Antoine Golea hielt 
in Zürich einen Vortrag über Freiheit und Disziplin in 
der Musik des 20. Jahrhunderts. 


Vom 1. bis 22. Juni 1958 veranstaltet der Singverein 
der Gesellschaft der Musikfreunde Wien das erste 
Europäische Chorfest, zu dem folgende Vereinigungen 
eingeladen wurden: Huddersfield Chor, Prager Phil- 
harmonischer Chor, die Rundfunkchöre von Köln, 
Hamburg, Rom und Turin, Sixtinischer Kapellenchor, 
Chor der Wiener Singakademie, An modernen Wer= 
ken sind vorgesehen: „Oedipus rex” und „Les noces” 
(Igor Strawinsky); „Carmina burana“ (Carl Orff); 
„König David“ und „Totentanz” (Arthur Honegger). 


Diesem Heft sind Prospekte der Universal=Edition AG, Wien, 
beigefügt. 


SAITEN FÜR ALLE STREICHINSTRUMENTE 


MELOS, Zeitschrift für neue Musik. Schriftleiter Dr. Heinrich Strobel. MELOS=Verlag, Mainz, Weihergarten 7 


STÄDTISCHE KONZERTE RECKLINGHAUSEN 
195711958 


Ausführende: 


Städtischer Chor Recklinghausen / MGV Eintracht Recklinghausen / Nordwestdeutsche Philharmonie 
Westfälisches Sinfonieorchester 


Leitung: 
Wilhelm Schüchter / Hans Herwig / Kurt Brass / Arnold Merkelbach / Peter Maag 


SIEBEN SINFONIEKONZERTE 


im Städtischen Saalbau 


1. Konzert: Sonntag, den 6. Oktober 1957, 19.30 Uhr 
Hector Berlioz: Ouvertüre zu „Benvenuto Cellini” / 
Anton Dvofäk: Konzert für Klavier und Orchester 
g=Moll op. 33 / Joh. Brahms: Sinfonie Nr. 1 c=Moll. 


Solist: Jan Panenka (Klavier), Nordwestdeutsche Phil= 
harmonie, Dirigent: Wilhelm Schüchter. 


2. Konzert: Sonntag, den 3. November 1957, 19.30 Uhr 


Richard. Wagner: Vorspiele zu „Tannhäuser”, „Lohen= 
grin” und „Meistersinger” / Anton Bruckner: Sinfonie 
Nr. 7 Es=Dur, 


Westfälisches Sinfonieorchester, Dirigent: Hans Herwig. 


3. Konzert: Sonntag, den 15. Dezember 1957, 19.30 Uhr 
Gg. Friedrich Händel: Concerto grosso, h=Moll / Pietro 
Locatelli: Orchesterkonzert a-Moll / Gg. Ph. Telemann: 
Suite für Orchester G-Dur, / Arcangelo Corelli: Weihs 
nachtskonzert / Joh. Seb. ‘Bach: Suite für Flöte und 
Orchester h=Moll. 

Solist: Gerd Beckers (Flöte), Westfälisches Sinfonie= 
orchester, Dirigent: Hans Herwig. 


4. Konzert: Sonntag, den 12. Januar 1958, 19.30 Uhr 


Robert Schumann: Sinfonie Nr. ı B-Dur / Luigi Boc= 
cherini: Konzert für Violoncello und Orchester B=Dur / 


Frank Martin: Ballade für Violoncello und kleines Or= 
chester / Paul Hindemith: Sinfonie „Mathis der Maler”. 


Solist: Henri Honegger, Nordwestdeutsche Philhar= 
monie, Dirigent: Kurt Brass. 


5. Konzert: Sonntag, den 2. Februar 1958, 19.30 Uhr 


Richard’ Wagner: Vorspiel und Liebestod aus „Tristan 
und Isolde” / Edvard -Grieg: Konzert für Klavier und 
Orchester in a-Moll, Werk 16 / Jean Sibelius: Sinfonie 
Nr. 2 D=Dur, Werk 43. 

Solistin: Rosl Smith, Nordwestdeutsche Philharmonie, 
Dirigent: Wilhelm Schüchter. 


6. Konzert: Sonntag, den 2. März 1958, 19.30 Uhr 


Claude Debussy: Six &pigraphes antiques / W. A. Mo= 
zart: Sinfonie Nr. 34 C=Dur, KV. 338 / Felix Mendels= 
sohn: Sinfonie in a=Moll, Werk 56 (Die Schottische). 
Westfälisches Sinfonieorchester, Dirigent: Peter Maag 
(a. G.), Bonn. 


7. Konzert: Sonntag, den 30. März 1958, 19.30 Uhr 
Gioacchino Rossini: Ouverture zu „Aschenbrödel” / 
Aram Khatschaturian: Konzert für Violine und Orche= 
ster / Anton Dvofäk: Sinfonie Nr. 2 d=Moll, Werk 70. 
Solist: Hans Warner, Nordwestdeutsche Philharmonie, 
Dirigent: Kurt Brass. 


DREI CHORKONZERTE 


im Städtischen Saalbau 


1. Konzert: Sonntag (Totensonntag), 24. Nov. 1957, 
19.30 Uhr 


Marco Enrico Bossi: Konzert für Orgel und Orchester / 
Anton Bruckner: Große Messe in f-Moll für Chor, Soli 
und Orchester. 


Solisten: Irmgard Jakobeit (Sopran), Eva Bornemann 
(Alt), Peter Witsch (Tenor), Gerhard Gröschel (Baß), 
Gerard Bunk (Orgel), Städt. Chor Recklinghausen, 
u Sinfonieorchester, Dirigent: Arnold Mer= 
elbach. 


2. Konzert: Sonntag, den 16. März 1958, 19.30 Uhr 
Richard Wagner: Vorspiel zu „Parsifal” Das Liebes= 
mahl der Apostel (Biblische Szene) für Männerchor und 
Orchester. 


MGV Eintracht Recklinghausen, Dirigent: Arnold 


Merkelbach. 


3. Konzert: Karfreitag, den 4. April 1958, 19.30 Uhr 


Joh. Seb. Bach: Matthäus-Passion für Solostimmen, 
Chor, Orgel und Orchester. 


Solisten: Elisabeth Schmidt (Sopran), Anni Bernards 
(Alt), Andre Peysang (Tenor), Theo Zilliken (1. Baß), 
Erich Wenk (2. Baß), Wilhelm Schwieters (Orgel), Mat= 
hilde Redemann (Cembalo). Städt, Chor Reckling= 
hausen, Knabenchor der Oberschule für Jungen, Nord= 
westdeutsche Philharmonie, Dirigent: Arnold Merkel- 
bach. 


DREI KAMMERKONZERTE 


in der Aula des Gymnasiums Petrinum 


1, Konzert: Freitag, den 29. November 1957, 19.30 Uhr 
Duo=Abend. - 


Elfriede Früh (Violine), Alexander Meyer, von Bremen 
(Klavier). 


2. Konzert: Mittwoch, den 29. Januar 1958, 19.30 Uhr 


Ausgeführt vom Streichorchester der Nordwestdeut= 
schen Philharmonie unter Leitung von Kurt Brass. 


Franz Schubert: Sinfonie Nr. 3 D=Dur / W. A. Mozart: 
Violinkonzert A-Dur / Jean Francaix: Liebeszauber / 
Manuel de Falla: Serenade für 11 Instrumente. 


Solist: Hans Warner, Recklinghausen (Violine). 


3. Konzert: (März/April), genauer Termin wird noch 
bekanntgegeben 

Klavier=Abend. 

Konzertpianist Heinrich Berg, Hamburg. 


In der Konzertsaison 1957/58 finden außerdem noch 10 volkstümliche Konzerte in den Stadtteilen, 4 Jugendkonzerte 
im Städtischen Saalbau, 2 Sonderkonzerte im Städtischen Saalbau statt. 


Vi preghiamo di riferisi sempre alla nostra rivista. 
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Sur Weihnachten 


WILHELM MALER 
Drei kleine Klavierstücke 


Präludium - Ostinato - Pastorale 
über alte Weihnachtslieder -— DM 3,— 


ERNST PEPPING 


Großes Orgelbuch 
Band I: 


Choralvorspiele und Orgelchoräle für Advent 
und Weihnachten — DM 7,— 


PAUL HINDEMITH 


Drei Weihnachtsmotetten 


für Sopran und Klavier (1941/44) 
Cum natus esset — DM 3,50 
Nuptiae factae sunt — DM 3,— 
Pastores loquebantur — DM 3,— 


HERMANN REUTTER 
Weihnachtskantilene 


nach Worten von Matthias Claudius 
für eine mittlere Singstimme und Klavier 
DM 3,50 


HERMANN SCHROEDER 
Drei Weihnachtslieder 


nach Gedichten von Gisela Faßbinder 
für Gesang und Klavier 
Zum ersten Advent - Die heilige Stund’ - Wunder der 
Weihnacht — DM 3,— 


KURT HESSENBERG 
Weihnachtskantate 


nach Worten von Matthias Claudius 
für gemischten Chor, Sopran= und Alt=Solo, 
kleines Orchester und Orgel op. 27 
Klavierauszug DM 6,50 


Die Weihnachtsgeschichte 
nach Worten von Rudolf Alexander Schröder für 


Sopran, Tenor» und Bariton=Solo, gemischten Chor 


und Streichorchester; Altblockflöte und Cembalo ad lib. 
op. 54 
Partitur (Klavierauszug) DM 6,— 


ORFF-KEETMAN- 
Die Weihnachtsgeschichte 


Als Hörspiel für Kinder entworfen - in verschiedener 
Darstellung möglich - für Soli, Chor und kleines 
Orchester (Blockflöten, Streicher, Gitarren und kleines 
Schlagwerk) — DM 3,60 
(ab 5 Expl. je DM 3,—) 


ARNOLD SCHOENBERG 
Friede auf Erden 


für achtstimmigen gemischten Chor a cappella oder 
mit Orchester op. 13 
Singpartitur DM 2,— 


B. SCHOTT’S SOHNE MAINZ 


Al escribir a los anunciantes menciönese nuestro periödico. 


Die Bibliothk 
des Schallplatten-Freundes 


Hexenküche der Musik — 

Ein High Fidelity Buch 

Von Kurt Blaukopf Z 
176 Seiten, 30 Abbildungen, Leinen, DM 11,80 
Wer Musik aus dem Lautsprecher erlebt, der sollte mit 
diesem Buch Freundschaft schließen. Der Autor infor= 
miert in einer kulturhistorischen Übersicht plaudernd 
und unbeschwert über folgende Themen: Toscaninis 
trockenes Studio / Scherchens nackte Musik / Die besten 
Konzertsäle der Welt / Wieviel Nachhall will Stra= 
winsky? / Wie laut war Mozarts Welt? / Geschichte 
der Schallplatte / Was ist High Fidelity? / Elektronische 

Musik / Klangrauschgifte u. a. 


Langspielplattenbuch 1 - Konzert und Oper 
Von Kurt Blaukopf 


200 Seiten, Halbleinen, DM 8,50 


Eine Übersicht mit kritischen Hinweisen und einem 

Register der Künstler. Dieses Buch ist mehr als ein 

Katalog. Es ist ein Lexikon, das über Komponisten 

und Werke, über Wiedergabe- und Aufnahmetechnik, 
über Stil und Stillosigkeit Auskunft gibt. 


Langspielplattenbuch 2 - Konzert und Oper 
Von Kurt Blaukopf\, 
116 Seiten, Halbleinen, ca. DM 6,— 


Der unentbehrliche Ergänzungsband nach dem Stand. 
von 1957. 


Große Dirigenten 
Von Kurt Blaukopf 
Neuausgabe 1957 
208 Seiten, 16 Tafeln, Leinen, DM 11,80 
„Blaukopf windet seine 22, Lorbeerkränze mit so viel 
spirituellem Musikverständnis und stilistischem Scharm, 
daß man seine Dirigentenporträts mit Genuß und 
Vergnügen liest.” (Tagesanzeiger, Zürich) 
Mit ausführlichem Langspielplattenverzeichnis. 


Große Virtuosen 
Von Kurt Blaukopf 
Neuausgabe 1957 
196 Seiten, 16 Tafeln, DM 11,80 
„Gründliche Sach- und Literaturkenntnis, besondere 
Lebendigkeit der Darstellung...” (Willi Reich, Neue 
Zürcher Zeitung) ’ 
Mit ausführlichem Langspielplattenverzeichnis. 


Musikführer Wien - Entdeckungsreise 
in die Hauptstadt der Musik 
Von Kurt Blaukopf und Herta Singer 


112 Seiten, 60 Photos, laminierter Pappband, 
DM 9,80 RA 


- Ein ungewöhnliches Buch über ein unerschöpfliches 


Thema. Im angemessenen Stil (des Wiener Feuilletons) 
liefern die Autoren ein Maximum an präziser Infor= 
mation für alle Menschen, denen die Wiener Musik= 
kultur von Haydn bis Alban Berg lieb und teuer ist. 


" Verlag Arthur Niggli, Teufen, Schweiz 


Auslieferung in Deutschland: ; 
VERLAG KIEPENHEUER & WITSCH, KOLN 


Wer interpretiert nene Musik? 
Jede Zeile dieser Anzeigentafel kostet bei sechsmaligem Erscheinen 
für das ganze Jahr DM 6,40 


KLAVIER 


Erika Frieser, Köln-Brück, Bruchfeld 8, Tel. 87 33 85 
(Joachimsmeier) 


Günter Louegk, München, Möhlstraße 30 


Doris Rothmund, Mannheim, K. 4, 20, Tel. 26638 


Paul Traut u. Erika Frieser-Traut, Klavierduo, Köln» 
Weidenpesch, Drosselweg 22 


Gotthold Heinz Weber, Reutlingen, 

Aispachstraße 16, Tel. 72 08. 

Klavier-Konzerte Bartök II, Ravel G., Frangaix: Con= 
certino. Frank Martin: Ballade, Rachmaninoff IV 


ORGEL 


Eberhard Bonitz, Lingen (Ems), Schließfach 162, spielt 
Werke von David, Geiser und Hindemith 


Herbert Schulze, Berlin-Spandau, Ev. Johannesstift, 
Telefon 37 26 47, Hambraeus (Musik för orgel) / Messiaen 
(3 Stücke aus d. „Livre d’Orgue”) / Schönberg (Variations) 


VIOLINE 


Edith Bertschinger, Wien III, Modenapark 14. Violin= 
konzerte von Barber, Britten, Chatschaturian, Hindes 
mith: op. 36, Alfred Uhl: Concertino für Solovioline 
und 23 Bläser, Martinu: concerto da camera 


Lothar Ritterhoff, Kiel, Feldstraße 115, Tel. 2 23 79. 
Violinkonzerte von Bartök, Hindemith (39), Bernd Alois 
Zimmermann 


GESANG 


Milly Fikentscher=Willah, Konzert=Sopran, Duisburg, 
Kremerstraße 37, Tel. 24150 


Maria Vaghetti, Sopran, c/o Hürlimann, 
Zürich 2, Seestraße 104 


Dore Blindow, Alt, Bremen, „Friedehorst”, Tel. 75147 
Geistliche Konzerte von Burkhard, Micheelsen, Schwarz 


Luitpold Gruber, Bariton, Batzenhofen üb. Augsburg II, 
singt Distler, Driessler, Orff, Hindemith, Reutter, 
Fortner, Schoeck, Schibler, Jochum: 


Eugen Klein, Baß-Bariton, Städt. Konservatorium Duis= 
burg. Tel. 4 04 66 Wanne=Eickel 


Hans Kunz, Baß-Bariton, Solingen-Ohligs, Merscheider 
Straße 23, Tel. 14260. Lied — Ballade — Oratorium 


TANZ 


Jutta Ludewig, Mainz, Goethestraße 6. 
Kammertanzabende. Am Flügel: Volker Hoffmann. 


WER LIEFERT NEUE MUSIK? 


BOTE&BOCK 
Berlin-Charlottenburg 2, Hardenbergstraße ga 
Tel.-Sammelnr. 32 24 24 


Hofmeister — Das Fachgeschäft für gute Musik. 
Bielefeld, Obernstraße 15. 
Versand nach allen Plätzen 


LYR A=Musikhaus „am Kiepenkerl“, 
Münster i. Westf., Spiekerhof 2. Kataloge gratis 


Pfeiffer-Musikhaus 

Heidelberg, Hauptstraße 85 

Versand in alle Welt R 

Hans Riedel, Berlin W 15, Uhlandstraße 38 

Großes Lager internationaler Musik auf allen Gebieten 


zo 


Donaueschinger 
Musiktage 1957 


Werke aus dem Schott - Verlag 


ELTIOFTOARTER 
Variations for Orchestra 


(1954-55) 


2 a SA er TB Site: 
Str, = 23 Min. 


MICHEILSCIRY 


Concerto für Klavier, 
Bläser und Schlagzeug 


22,2)2..2,2,3,1=P.9.=:18‘Min. 


WOLFGANG FORTNER 
Impromptus für Orchester 


WIE.“ BB HBRSTEDISH = .Hite: . 
Str. = 12 Min. 


HANS WERNER HENZE 
Nachtstücke und Arien 


für Sopran und Orchester 


nach Gedichten von 
Ingeborg Bachmann 


2,.3,13,3, Alt-53x,3:4,3,2,1: P.S.- 
2+EHfnz.Klavz.- Str. — 27; Min; 


LUIGI NONO 


Varianti 
Musik für Violine solo, Streicher und 
Holzbläser 


3 El., 3 Klar., 10 Viol., 8 VIn., 8 Vlc., 
6Kb. = 15 Min, 


Priere de vous referer toujours A notre revue. 
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Für den Weihnachtstisch 


H.CE-REDLTEH 
Alban Berg 
Versuch einer Würdigung 


Die neue, umfassende Biographie über den Schöpfer des 
„Wozzeck” 


DM 45,— 


ALBAN BERG 


Wozzeck 


Partitur der kpl. Oper, Dünndruckausgabe, in Salpaleder 
gebunden, 8%=-Format 
DM 56,— 


HEINRICH SCHENKER 


Der freie Satz 
Dieses seit 30 Jahren vergriffene Hauptwerk des großen 
Musiktheoretikers ist wieder erhältlich 
Text= u, Beispielband kpl. DM 32,— 


ARNOLD SCHÖNBERG 


Harmonielehre 


„Schönbergs Harmonielehre hat eine ganze Generation 
neu denken gelehrt.” H. H. Stuckenschmidt 
’ DM 24- - 


ANDRES BRINER 


Der Wandel der Musik als Zeitkunst 
Ein Versuch über die musikalische Zeitgestalt 
DM 6,- 


UHN-IAV ER SZAZESTELDETSTEI ON 


ALFRED KOERPPEN 
Sonate B-Dur für Flöte und 
Klavier 
(Altblockflöte oder Querflöte) EB 6252 DM 7,50 
BREITKOPF & HÄRTEL : WIESBADEN 


REFLEXIONEN 


für Klavier 
von Wolfgang Buch 
(Dauer 12 Minuten - DM 3,50) 
Jazzoide Variationen auf den Kompositionsstil 
von Blacher, Hindemith, D. Scarlatti, Strawinsky 


WILHELM DIEM, Musikverlag, Berlin-Charlottenburg 5 


SCHWEIZERISCHES RADIO-ORCHESTER 
BEROMÜNSTER — STUDIO ZÜRICH 


Im Rahmen der Vergrößerung des Orchesters sind noch 
folgende Stellen zu besetzen: 


1. Trompete 
1. Posaune 


Es handelt sich um Dauerstellen mit Solozulage, 
Fürsorgekasse etc. 


Bewerber werden gebeten, ihre schriftlichen Offerten bis 
spätestens 15. Dezember 1957 zu richten an die 
Orchesterleitung des Studio-Orchesters Beromünster, 
Radio Studio Zürich, 
Brunnenhofstraße 20, Zürich 57, Schweiz. 


1 
Please mention our review in writing to advertisers. 
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NEUE MUSIK IN NOTEN UND BÜCHERN 


Soeben erschienen: 


Alexander von Andreevsky 


TSCHAIKOWSKY 


Roman seines Lebens 


311 Seiten Text, 12 Künstärscklateln. Namens- 


und Werkregister, Ganzleinen mit Schutzum- 
schlag, DM 15,60 


Wissenschaftlich fundierte,allgemeinverständ- 
liche Schilderung von Tschaikowskys Umwelt, 
Leben und Werk. 


ED.BOTE& G.BOCK - BERLIN-WIESBADEN 


HERMANN GRABNER 
„Hymne an den Unendlichen“ für gem. Chor u. Orchester 
nach einer Dichtung von F. von Schiller. Besetzung: 1 Fl. 
(auch kl. Fl.), 2 Ob., ı Klar., ı Baßklar., 1 Fag., ı Kontra= 
fag., 2 Trp., 2 Hrn., 2 Pos., Baßtuba, 2 Pk., gr. Tr., Bk., 
Streicher, Orgel. Aufführungsdauer: 11 Minuten. 
Aufführungsmaterial leihweise, Preis nach Vereinbarung. 
MUSIKVERLAG KISTNER & SIEGEL & Co., LIPPSTADT 


WANN? WER? WIE? wo? WAS? 
Ein Griff — ein Blick — eine Antwort 
aus Leitners Studienhelfern: 
Mayer: MUSIKGESCHICHTE von den Anfängen bis zur 
Gegenwart. 5,80 
Mayer: DIE MUSIK DES. 20. JAHRHUNDERTS 5,80 
Unverbindlich zur Ansicht — Bei Nachbestellung kostenlos. 


LEITNER & CO. VERLAG (13a) WUNSIEDEL 


WILLY HESS 
Sommersonntag 


N 12 Kinderstücke 
MN. für Klavier zweihändig, Preis 2,50 DM 


= Musikverlag Schwann - Düsseldorf 


KURT HESSENBERG - 
Klavier-Trio op. 53 
DM 18,- 


WILHELMIANA MUSIKVERLAG FRANKFURT/M. 
1857 - 100 Jahre Edition Wilhelm Hansen - 1957 


DIRIGENT 

Pianist, Erfahrung in Konzert, Oper, Operette, Chor= 
leitung, Organisation und Aufbauarbeit. 

Eigenes Orchesternotenarchiv, umfangreiche Theater» und 

Musikmateriale, sucht entsprechenden Wirkungskreis. 

Angebote unter M 670 an den Verlag der Zeitschrift erb. . 


Junger Konzertcellist sucht zuverlässige(n) 
: Pianist(in) 

mit Sinn für Kammermusik und intensive Zusammen= 

arbeit (Funkaufn., Konzerte) in Süddeutschland. 


Zuschriften unter M 668 an den Verlag erbeten. 


ROBERT-SCHUMANN-KONSERVATORIUM DER STADT DÜSSELDORF 


Direktor: Prof. Dr. Joseph Neyses 


Meisters und Ausbildungsklassen für alle Instrumente, Gesang, Dirigieren und Komposition / Propädeutisches 
Seminar / Staatl. anerkanntes Seminar für Privatmusiklehrer / Kirchl. anerkanntes Seminar für Katholische 
Kirchenmusik / Orchesterschule / Tonmeisterschule. 


HARALD GENZMER 
Konzert 
für Flöte u. Orchester Ed. 4571 DM 5,— 


KARL AMADEUS HARTMANN 
1. Symphonie 
(Versuch eines Requiems) 
nach Worten von Walt Whitman 
für eine Altstimme und 
Orchester. . 2... . Ed. 4577 DM 5,50 


BERND ALOIS ZIMMERMANN 
Sinfonie in einem Satz 


für großes Orchester . Ed. 4568 DM 6,— 


AuskunftundAnmeldung:SekretariatDüsseldorf,Inselstraße 27, Ruf 446332 


NEUE STUDIEN-PARTITUREN 


BEE TOTTiS ES OHNE. MATNZ 


LUIGI NONO 
Il Canto sospeso 
für Soli, gemischten Chor 
und Orchester . . . . AV50o DM6s— 
Varianti 


Musik für Violine solo, 
Streicher und Holzbläser AV5ı DM 6,— 


HANS WERNER HENZE 
Fünf neapolitanische Lieder 


auf anonyme Texte des 
17. Jahrhunderts für 
mittlere Stimme und 
Kammerorchester . . Ed.4579 DM4— 


Bemerkenswerte Uraufführung 
im Stuttgarter Rundfunk-Symphoniekonzert am 10. Oktober 1957 


JOHANN NEPOMUK 


DAVID 


SYMPHONIE NR.7T WERK 49 


w»..Die 7. Sinfonie, für die Besetzung der Wiener 
' Klassik geschrieben, weist dagegen ein engmaschigeres 
Bild auf, Das Andante des 1, Satzes beginnt mit leis 
sem Schlagzeug, weitet sich schnell zu großer sin= 
fonischer Form, welche sich als Gefäß zur Entwicklung 
des thematischen Materials darstellt, das die ganze 
Sinfonie speist. Das Scherzo verdichtet diese Themen, 
wandelt sie ab und fugiert sie, Der 3. Satz, ebenfalls 
ein Andante, verwendet das Material zu fast tänze= 
rischem Spiel. David scheint in diesem Werk eine Art 
von kontrapunktischem Impressionismus anzustreben: 
ein nuanciertes Klangbild, das die kontrapunktische 
Struktur zu übertönen trachtet.. .” 

Stuttgarter Zeitung 


„Das berühmte Spottwort, Bruckner habe nur eine 
einzige Symphonie, die aber neunmal, geschrieben, 


werden auch die schärfsten Gegner Joh. Nep. Davids 
auf sein symphonisches Werk nicht anwenden können. 
In jeder neuen Symphonie versucht er, dem Typus, der 
das 19. Jahrhundert beherrschte und gerade aus diesem 
Grunde von der neuen Musik hintangestellt wird, 
neue Aspekte abzugewinnen. Seine Handschrift ist 
freilich zu persönlich und ausgeprägt, als daß sie sich 
je verleugnete, Auch die 7. Symphonie ist vor allem 
das Werk eines eminenten Kontrapunktikers .... Aber 
weniger als in früheren Symphonien wird die Partitur 
überfrachtet, undurchsichtig. David verbirgt seine kon= 
trapunktische Virtuosität hier mehr, als daß er sie zur 
Schau stellt, wie überhaupt ein Zug zur Dezenz, zur 
Zurückhaltung, in der — oft bemerkenswert ausgespar= 
ten — Instrumentation auch zur sinnlichen Farbfreude 


” u 
spürbar u Stuttgarter Nachrichten 


| Aufführungsmaterial leihweise : PB 3813 Studienpartitur DM 5,— : Aufführungsdauer 30 Min. 


BREITKOPF& HARTEL- WIESBADEN 


Wir bitten, bei Anfragen und Bestellungen auf unsere Zeitschrift Bezug zu nehmen. 


NUSIKBÜCHER 


für Weihnachten 


PAvr HınDEMITH 


Zeugnis in Bildern 


Eine Chronik mit Lichtbildern, Zeichnungen Karikaturen, Manuskripten, Be #4 
stimmen und anderen Zeitdokumenten, mit biographischen Daten und einem voll- 
ständigen, chronologischen Werkverzeichnis und einer Einführung von Heinrich Strobel. 


100 Seiten, 87 Bildtafeln, Pappband mit a DM ‚9,60. 


CARL ÖRFF 


Ein Bericht in Wort und Bild 


Mit Beiträgen von K. H. Ruppel, G.R. Sellner und W. Thomas. Ein dirondlögicher 
Bildbericht über Orff und sein Bühnenschaffen, ln undSzenen= 
fotos, Manuskript=Faksimiles, Porträts, Texte und Skizzen. { 


114 Seiten, 72 Bildtafeln, Parnhane mit Bann a 960. 


r $ 
En 


IGoR STRAWINSKY 


Leben und Werk a von ihm selbst 


Erinnerungen (1936) - Musikalische Poetik (1940) - Antworten She 35 en ne 
Mit einem Vorwort von Willi Schuh, einem Be Bildbericht, vollstän» el 
digem Werkverzeichnis und Register. SE NE 


344 Seiten, 100 Abbildungen, Ganzleinen DM 21,— 


RICHARD WAGNER 
Richard Wagner als Verlagsgefährte 


von Ludwig Strecker ; [x 
Eine Darstellung in Dokumenten mit einer Fülle der Allgemeinheit bisher une ER 
bekannter Tatsachen, zahlreichen Bildern und Tabellen. RER N 


380 Seiten, Ganzleinen DM 16,80 


1 


ÄRNOLD ee 


Moderne Psalmen 


Herausgegeben von Rudolf Kolisch 
Die „Modernen Psalmen”, aitterönenfantebe Gedanken. ‚gelegentlich u iole 
neller Färbung, sind das letzte Werk Schoenbergs, an dem er bis zu seinem letzten 


Tage arbeitete. Die gesamten Texte ar aan sind im Faksimiledruck wieder« 
. gegeben. ! 


Drei Hefte in einer Mappe DM 48,— 


HERMANN SCHERCHEN as 
Lehrbuch des Dirigierens BIOS x 


Das modernste und anspruchsvollste Dirigierbuch aus Be Hand eines  Praktikers, 
dessen Name Weltgeltung besitzt. u i x 


320 Seiten, 462 Notenbeispiele, Ganzleinen Bi 12,80 = 


a 3 


Kasııır WERNER ONE 


Neue Musik in der Eicheidine 


Eine umfassende Darstellung der Neuen Musik, eine stlkritische Untersuchung und 
zugleich ein unentbehrliches Nachschlagewerk. 


368 Seiten, 65 Komponisten-Porträts, 80 Notenbeispiele, Ganzleinen DM 12,6 


